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AVANT-PROPOS 
L'ait est un obj et fascinant, mais l'art re ligieux, qu ' il soit ancien ou moderne, 
bouddhiste, musulman, juif ou chrétien, comporte une dimension à part qui ex ige, 
se lon moi, une ouverture à la me ure du mystère qu ' il comporte. Le corpus à 1 ' étude, 
les Annonciations de Botticelli , m 'a permis de plonger dans le Quattrocento florentin 
et d 'entrevoir et de contempl er l'ampleur de ce thème sacré, où se love le moment de 
l' Incarnation du Dieu chréti en. Que de fulgurantes révélations se sont offertes à moi , à 
travers ces années de réfl exion, où le quotidi en et sa routine se transformaient sous mes 
yeux: images précieuses, ég li ses magni fiques, personnages et enj eux d 'une autre 
époque, débats théo logiques et sémiotiques ! Tout pour me combler et me passionner. 
C'est au meilleur de ma connaissance et dans une quête de ri gueur hi storiq ue et 
d ' honnêteté intellectuelle que j ' ai cherché à comprendre ce que les images , pour 
certaines oubli ées par la fo rtune critique, ont à dire. Malgré l' intérêt que suscite encore 
Sandro Bottice lli , une récente exposition en Allemagne en témoigne, ce corpus 
spécifique a été omis des dernières études sur 1 'Annonciati on en tant qu 'objet 
théorique. Cette omiss ion semblait ni er aux images leur spécific ité et un pathos fo rmel 
remarquable propre à l'artiste. C ' est dans cette perspective que le sujet a été abordé. 
J' aurais bi en aimé m ' insta ller à F lorence et dans les diverses vill es où sont exposées 
les œuvres et avo ir 1 'opportunité de les étudi er in sitù sur une plus longue période de 
temps: les scruter pendant des heures sans être bousculée, les photographier en déta il , 
retourner sur place au fur et à mesure que les interrogati ons se façonnaient à mon 
esprit, comme ont la chance de le faire les grands hi storiens de 1 ' art. J' ai vu sur place 
quatre des principales images de mon corpus: ce ll es de Florence et ce lles qui sont 
exposées aux États-Uni s. C 'est donc avec une touche du syndrôme de l' impos teur que 
je dépose ce trava il , puisque les images, bi en qu' e ll es aient été étudi ées sur place avec 
minutie et rigueur, étaient par la uite trop éloignées pour offrir à mon regard , et à mes 
sens, l' effet de présence essentiel et propre à l' image sacrée de la Renaissance. En fin 
de compte, cette limite a produit un trava il plus critique et obj ectif. 
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RÉSUMÉ 
Ce mémoire es t le résultat d ' une étude cnttque des Annonciation s peintes par Sandro 
Botticelli , en diverses circonstances, entre 148 1 et, probabl ement, 1502. Regroupées ici en 
tant que corpus, neuf Annonciations sont pri ses en compte, comparées et analysées , trois 
d ' entre e ll es recevant une attention particulière dans les chapitres Il, III et IV; il s'agit de 
l'Annonciation de San Martino, de l'A nnonciation avec dévote et de l 'Annonciation du 
Ceste/la. Mon obj ectif, dans cette entrepri se, était d ' étudier un corpus, ce lui des 
Annonciations, qui n' ava it j amai été abordé séparément dans la production de Botticelli , et 
ce en vue de le confro nter à des é tudes théoriques récentes, portant sur la fig uration de 
l' Annonciation à la Renaissance. Dans cette perspective, le chapitre 1, con acré à la 
présentati on de la fortune critique sur Botti celli , se termine par une synthèse de l'apport de 
troi s auteurs incontoumables, Louis Marin, Daniel Ara se et Georges Didi-Huberman, dont 
les travaux nous écla irent sur des questions importantes en regard de ce mémoire. Ces 
questions - 1 ' Incarnation, la figurabil ité et 1 ' access ibilité - constituent les principaux axes de 
réfl exion du mémoire, et articulent donc, avec les principaux termes clef de la recherche, la 
présentation de la bibliographie thém atiqu e. 
En introducti on, le lecteur trouvera une présentation du sujet (l' Annonciation), de l' arti ste 
(Botticelli) et de la mani ère dont ses Annonciations s ' inscri vent dans le contexte intellectuel 
de la Renaissance ita lienne. Il trouvera également, précédant les ana lyses m onographiques 
des trois principales Annonci ations , une synthèse de la fortune critique pour toutes les 
Annonciations de Botticelli. C ' est do nc bien informé à la fois des fo ndements historiques et 
méthodologiques et des divers paramètres du suj et abordé que le lecteur po urra suivre les 
analyses formelles et iconographiques des Annonciations peintes par Bottice lli . 
De manière plus précise, 1 'analyse des représentations mettra en lumière les diverses 
stratégies picturales exploitées par Botticelli , en particuli er son « pathos formel », 
spécifiquement lié au thème de l' Annonciation et propre à Botticelli , dont les Annonciations 
se caractéri sent par un reco urs constant au motif de l ' ouverture. En défi niti ve, le lecteur aura, 
au tenn e de la lecture de ce mémoire, une meilleure compréhension des vastes enj eux 
picturaux qui concernent la fi guration d ' un mystère invisible, vo ire d ' un secret indicibl e, 
celui de l' Incam ation; le mémoire po urra peut-être aussi résoudre des questi ons d 'attributi on 
et de datation de certains tableaux. De manière plus importante, ce mémoire permettra, j e 
l' espère, une meilleure compréhension du corpus religieux de Sandro Bottice lli , trop 
longuement négligé. 
Pour fac iliter la doubl e lecture du texte et des images, et pour une meilleure qualité des 
illustrations, un di aporama DVD est fo umi . Q uant aux reproductions sur papier, é tant donné 
leur grand nombre, elles ont toute été regroupées à la fm du mémoire avec une numérotation 
continue. 
CHAPITRE INTRODUCTIF 
26 Le sixième mois, 1 'ange Gabriel fu t envoyé par Dieu dans une 
ville de Ga lil ée du nom de azareth, 27à une jeune fill e accordée 
en mari age à un homme nommé Joseph, de la fa mill e de Dav id ; 
cette jeune fill e s ' appelait Marie. 28L'ange entra auprès d 'ell e et 
lui di t: «So is joyeuse, toi qui as la faveur de Dieu, le Seigneur 
est avec toi. » 29 À ces mots, e ll e fut très troublée, et ell e se 
demandait ce que pouva it signifie r cette sa lutation. 30L 'ange lui 
dit : « So is sans crain te, Marie, car tu as trouvé grâce auprès de 
Dieu. 3 1Voici que tu vas être encein te, tu enfanteras un fi l et tu 
lui donneras le nom de Jésus. 32 11 sera grand et sera appe lé Fi ls du 
Très-Haut. Le Seigneur D ieu lui d01mera le trône de David son 
père ; 33 il régnera pour toujours sm la fa mill e de Jacob, et son 
règne n 'aura pas de fin .» 34 Mari e dit à l' ange : «Comment cela 
se fera-t-il puisque je n' ai pas de re lation conjuga les?» 35L ' ange 
lui répondit : 
L'Espri t viendra sur toi 
Et la pu issance du Très-Haut te couvrira de 
son ombre; 
c ' est pourquoi ce lui qui va naître sera sa int et sera appe lé Fi ls de 
Dieu. 36 Et vo ici que Éli sabeth, ta parente, est ell e aussi ence inte 
d ' un fi ls dans sa vieill esse et elle en est à son sixième mois, e ll e 
9.u 'on appelait la stéril e, 37car ri en n 'est impossible à Dieu.» 
38Marie dit alors : « Je sui s la servante du Seignem . Que tou t se 
passe pour moi comme tu me l'as di t ! » Et l'ange la qui tta . 
Évangi le se lon sa int Luc, ( 1, 26-38) 
Bib le de Jérusa lem 
1.1 L ' Annonciati on à la Renaissance 
Le thème de l'Annonciation a fa it coul er beaucoup d 'encre. U ne longue tradition s'épanche 
sur le sujet, depui s l' époque des P ères de l'Église. Après Origène, sa int Cyrill e, sa int 
Anastase d 'A lexandri e, saint Grégoire, sa int Jean de Chrysostom e, saint A ugustin , A lbert Je 
Grand, pour ne citer que les plus connus, la Renaissance remettra la traditi on au goût du jour 
de plus anciennes doctrines te ls que les sermons de Saint Bernard de Clairvaux ( 1090-11 53) 
mais elle continuera aussi à 'approfondi r. En effet, durant la prem ière moitié du XVe siècle, 
J'exégèse de l' Annonciation s'est enrichie des idées émises par sa int Bernardin de Sienne 
(1380- 1444) et sa int Antonin de F lorence (1 389-1446). C ' est dans la Toscane du 
Quattrocento qu ' ell es émergent, dans un contex te des plus effervescents. 
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Au Quattrocento, en généra l, il est admi s que les images re li g ieuses serva ient de support 
visue l permettant 1 'absorption du dévot da ns la contemplation 1. D ans cet esprit, les tabl eaux 
d 'Annonciation in vesti ssent le champ de l'exégèse chréti enne avec comme po int focal 
l' Incarnation. S' inscri vant a u cœ ur des préoccupations humanistes, à l 'égard de son 
ori entati on «optimi ste anthropocentrique», le mystère de l' Incarnation sera désorma is 
identifi é à la Rédemption, dé laissant une imagerie qui découlait de la Pass ion2. E n fa it, w1e 
iconographie « incarnationniste3 » écl ôt à cette époque, à laquelle apparti ennent les 
Annonc iations. Une nou ve ll e imagerie vise a lors à fi gurer le Verbe fait chair, comme le font 
plus directeme nt les V ierges à l 'enfant, ma is avec plus d 'économi e. 
De m anière plus ponctue ll e, dans le quotidien du début du XVe sièc le à F lorence, où 
Bottice lli voit le j our en 1435, l'Annonciation est c hose familière. Le li eu de pèlerinage le 
plus couru est la miraculeuse Annonciation de 1 'église des Serv îtes de la Santi ss ima 
Annunziata. P endant tout le s iècle, celle-ci aura séduit et surtout a ttiré jusqu 'à e ll e des dévots 
venant de partout en E urope. La v ille de F lorence ti ent auss i en haut li eu la fê te de 
l'Annonciation . Cette dévotion particulièrem ent fl o rentine tire sa source d ' une légende selon 
laque lle la cité aura it é té fondée un 25 mars, jour de I' Aimonciation, et jour où l'on inaugure 
le nouve l an du ca lendrier fl orentin 4 . Saint Antonin, prieur du couvent de San M arco et 
archevêque de la cité de F lorence, rédige la Summa theologica vers 1450, ouvrage où il 
consacre des centaines de pages à M ari e et décrit 1 ' Annonciation dans laque lle s ' accomplit 
l' Incarnation. Pour lui , cet évènement représentait le retour de Dieu dans l'hum anité après 
une absence de presque 6 000 an s, depuis la chute d ' Adam. L ' histori en d 'a rt Samuel Y . 
1 Erwin Panofsky, «" Imago Pi etatis" Ein Beitrag zur Typengeschichte des 'Schmerzensmanns' und 
der 'Mari a MediatJ·ix'», Festschrift flir Max, J. Friedlëinder zum 60 Geburtstag, Leipzig, 1927, p. 264; 
cité dans Gai l L. Geiger, «f ilippino Lippi 's Carafa "A nnunciation": Theology, A1 istic Conventions, 
and Patronage», The Art Bulletin , vol. 63 , no 1, 198 1, p. 67-68. 
2 Alessandra Ga li zzi K.roege l, « La fi gure de Mari e dans l' art de Bottice lli », dan De Laurent le 
Magnifique à Savonarole, sous la di r. de Frédéric Morel, Mi lan: Skira, Paris : Musée du Luxembourg, 
2003, p. 56. 
3 Entre guill emets dans le texte de Galizzi Kroegel. Ibid. 
4 Penny Howe ll Joll y, «Jan van Eyck's ltalian Pilgrimage: A Miraculous Florentine Annunciation 
and the Ghent Alta rpiece», Zeitschrift flir Kunstgeschischte, 61 Bd., H .3 , 1998, p. 1. 
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Edgerto n voit dans l'accomplissem e nt simultané des deux fêtes dont parl e Sa int Antonin , 
qu ' il considère comme un ho mme des plus érudits, influents et articulés de la moiti é du 
Quattrocento, la cé lébra tion symbo lique d ' un renouveau spirituel de la fo i des F lorentins 
chrétiens5 
A u Quattrocento, à Flo rence, le culte à M arie est à son paroxysme. En effet, Saint Antonin y 
fa it in staurer une deuxièm e règle pour l'A ngélus, la priè re lors de laque ll e le dévot 
commémore e t honore la visite angélique à M arie, en prononçant «Ave, ave, ave». Auss i, 
dans la c ité, l'A ngélus sera sonné d orénavant par les c loches des égli ses, deux fo is plutôt 
q u ' une . Depuis, 1269, de m ani ère presque universe ll e en E urope, l'A ngelus s'effectuait en fin 
de j ournée et, se lon Edgerton , pour d es raisons probabl ement li ées a ux recherc hes et a na lyses 
du mo ine sur le moment préci s de l'A nnonc iati on , qui aurait eu li e u tropo log iquement à 
l' a urore, il fa it rajouter un deux ième Angélus6. C'est éga lement à la mê me époque, que lques 
années après , que sont entérinées les règles défi niti ves du rosaire fi g urant les M ystères 
mari aux 7. Qua nt au rite de 1 ' Immacul ée Concepti on, bien qu ' il n 'ait été confirmé qu 'en 1708 
par C lé ment XI, c ' est auss i depui s le 27 févri er 1477, par décision de Sixte IV, qu ' il est 
cé lébré . La doch·ine devient a insi un culte dont émergera une imageri e très popul aire dans 
l' art du xve siècle8. 
S i le réc it de 1 ' Annonc ia tion annonce la chr isto logie, Jésus étant présenté comme le 
« Sauveur dav idique » et comme F il s de Dieu, il est a ussi m arial. Marie y est vue comme le 
5 Samuel Y. Jr. Edgerton, «Mensurare temporalia fac it Geometria Spirituali s: Some Fifteenth 
CentUiy ltali an oti ons about When and Where the Annunciation Happened», in Studies in the Late 
Medieval and Renaissance Painting in H onor of Mi/lard Meiss, sous la dir. de Irving Lavin et John 
Plummer, p. ll 5-1 30.New York: ew York Uni versity Press, 1977, p.II7-11 8. 
6 Ibid. , p. 11 8; Edge11on cite Sa int Antonin qu i mentionne l'Angélus du matin et du so ir dans 
Summa, 1 V, Ti t. 15, cap. 23, col. 11 0 1. « Statuit in super Ecc les ia sigul is di ebus pulsari ter campana 
Ecc lesiarum de sero et iterum de mane; ad quid nisi ut honoretur B. Maria, et laudaretw- ex sa lutatione 
Anglica ? ». 
7 Michel Feuill et,« Le jardin de l' Annonciation », Jtalies; culture, civilisation, société, vo l. 8, 2004, 
p. 95 . 
8 Ronald W. Lightbown, Sandra Botticelli: Li.fe and Work, Pari s: Citadelles, 1990, p. 86. 
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modèle parfa it du di sc iple chréti en pui squ 'e lle parti c ipe au pl an salvique de Di eu. Si c'est en 
Jésus que Dieu s'offre à l' humanité, c ' est en M ari e que l' humanité accue ille Di eu. Un célèbre 
sermon de saint Bernardin au Campo di Si ena enseigne justement qu ' un de mystères de 
l' Armonciation ne concerne pas seul ement le consentement de la Vierge à participer à 
l' Incarnation mais plutôt dans la requête de 1 'Archange, pour sa médi ati o n à recevo ir la Grâce 
div ine « Sancta Maria, ora pro nobis9 ». Cette subtilité exprim e sans doute la dévotion du 
Quattrocento envers Marie. En somme, le momentum semble idéa l pour que foi sonnent les 
images dans lesque lles s' inscrit ce th ème majeur de l' Am10nciati on. 
M arie est d 'ailleurs Lme figure-clé dans la production de Bottice lli 10 o ù le phénomène de 
dévotion maria le se donne auss i à vo ir. La fi gure de M arie est effecti vement le lieu 
d 'explo itation de vastes enjeux fi gurati fs. La Madone du Magnificat (fi g. 1) est un exempl e 
percutant de subtilité et de fin esse. Se lon Mike Laurence et John Moffitt , Botticelli y fi gure la 
Vi erge et l'Enfant, ainsi que les anges, par un jeu compl exe, dé libéré, où les protagonistes 
sont représentés sur le pannea u grâce à l' intervention d ' un miro ir convexe qui n 'apparaît 
aucunement sur l'œuvre. Les« di storsions optiques 11 »spécifiquement propres à cet artifice y 
sont rendues de la mani ère la plus calculée à des fin s d ' ordre théologique qui dépassent la 
simple narration du récit biblique. L 'enj eu exégétique est se lon eux assez spectaculaire car 
ici, seul ement s' il s'en aperçoit, le dévot peut songer que le miroir est à l' image ce que Dieu 
est à M arie, soit, ce lui qui s' incarne en e ll e sans la rendre impure, sans la transformer 12. Dans 
le tondo, le miroir permet effecti vement à l' im age réfl étée de M arie de rester centra le et 
9 Gail L. Geiger, «F il ippino Lippi 's Cru·afa "Annunciation": Theo logy, Artistic Conventions, and 
Patronage», The Art Bulletin, vo l. 63 , no l (mars 198 1 ), p. 64. 
10 Ga li zzi Kroegel, p . 55. 
11 Mike Laurence et John F. Moftitt, « Botti celli 's Madonna del Maaniflcat as a Speculum Sine 
Macul a: A Computer-Graphie and Iconographi e Analys is» , Source, No 23 , 3, 2004, p. 25. Les auteurs 
écri vent "optica l distors ions unique to a convex minor" . 
12 Les auteurs e ba ent sur la métaphore de la lumière par Saint-Bemard de Cla irva ux selon laquell e 
la lumi ère pénètre le verre sans l'abîm er, comme le fai t le Verbe qui pénètre la Vierge, puisqu 'à 
l'époque, les miroirs éta ient en vitre. D 'autres concepts théo logique dont l' idée du miroir en tant 
qu 'outil de connaissance de so i et de sagesse, dérivant de textes contemporain s à Botticelli , seraient 
auss i ex ploités. i bid. , p. 26. 
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intacte, mais ce même miro ir di stors ionne les autres re lations spatia les et les rend ambi gües. 
En fa it, Marie est littéra lement « m agnifi ée» par ce subterfuge utili sé par Botti celli . S ' il 
fi gure ic i un motif familier du rép erto ire sacré, il cho isit vraisembl ablement de révé ler 
d 'autres aspects de la doctrine chréti enn e, mettant ainsi au défi toute ca tégorisation ou 
interprétati on iconographique c lass ique. L'arti fice du miroir convexe donne à vo ir, anachro-
niquement, Marie avant et Mari e après I' Incarnation 13 . Toute la représentation est investi e 
d ' un mystère et induit I' Incam ation de manière condensée, à même la structure de l' image 14 . 
D ' un point de vue philosophique, malgré toute l 'exégèse chréti enne qui lui aura été 
consacrée, la questi on du mystère de 1 ' Incarnation est demeurée sans réponse et c ' est dans le 
thème de l' Annonciation qu ' e lle se pose le plus directement, devenant a insi un de le itmoti vs 
les plus ri ches du chri stiani sme 15. Selon Georges Didi-Huberrnan, chaque représentation de 
ce thèm e donne précisément à voir une « re-problémati sation », une éphém ère et frê le 
réponse à des qu estions qui prolifèrent avant d 'être résolues 16. C' est ce qu ' il appelle un obj et 
d 'étude fécond . Dans le même sens, la thèse de Jonathan Dunlap Kline expose le fa it qu 'à la 
Renaissance, le sens mystique et anagogique inhérent aux tex tes bibliques se propagera aussi 
dans les sphères littéra ires et arti stiques; en l' occurrence, dans l' image 17. Il suggère en outre 
13 En effet, lorsqu ' e lle prononce le Magnificat, la Vierge dit que le Se igneur a fa it de grandes choses 
pour/en (c ' est se lon la traduction) e lle. Ell e se réfère à l' Incarnati on. La préposition « pour » du 
Magnificat est ce ll e retenue par la tradu c tion de la Bible de Jérusalem. Quant au texte latin utili sé par 
les contempora ins de Botticell i, il a un d atif (q uia f ecit mi hi magna) qui a parfois été compri s au sens 
de « en » (voir, par exemple, la traduction de Loui s-Isaac Lemaître de Sacy, qui remonte au 17c siècle) . 
Donc la Vierge di t que le Seigneur a fa it de grande choses en e ll e. Merci au professeur Jean-Jacque 
Lavo ie, du Département des sciences de re ligions de l' Uqam, pour ces précisions. À mon av is, le 
motif de la Madone du Magnificat représente Mari e en une Annunziata, c'est-à-dire en une Marie 
« annoncée », qui aurait été effectivement transform ée par 1 'annonce reçue, mais surtout par 
1' Inca rnation se produi sant en e ll e. 
14 Bien qu ' il ne ' agisse pas ici d ' un e Annonciation, l' exemple de la Madone du Magn!flcat aura 
servi à montrer l' importance du phénomè ne de dévoti on mari a le dans les pei ntures de Botticelli. 
15 Jean Pari s, L 'A nnonciation, Paris, Éd itions du Regard , 1997, p. 12. 
16 Thieny Oav il a, « Georges Did i-Hube rm an: l' image ouverte », Art Press, mai 2007, p. 62. 
17 
«Chri stian Mysteries in the l ta li an Renais ance: Typology and Syncretism in th e Art in th e lta lia n 
Renaissance », Thèse de doctorat, Temple Univers ity, août 2008, p. 6. 
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que l' inc lusion d 'ambi guïtés dans certaines œ uvres d 'art pouvait servir à signaler le sens 
mystique de la doctrine 18. N'est-ce pas un rapport de spatialité ambigu qui a permis 
d ' interpréter la Madone du Magn[ficat et d 'y vo ir un enjeu sémantique incarnati onni ste 
di ssimulé dans le virtuose effet catoptrique produit par l' usage du miroir convexe 19? 
Théoriquement, la représentation de 1 ' Incarnation, au cœur de 1 'Annonciation, le plus grand 
mystère chrétien, semble donc particulièrement propice à l' inclu sion d 'ambi guïté. 
Il va de soi que la fonction de support visue l de l' image re li gieuse à la Renai ssance exige la 
pri se en compte du regard du spectateur. Cet é lément de re lation ou de transiti on entre l' obj et 
sacré et son destinata ire apparaît d ' a utant plus au cœur du thème de l'Annonciation, lorsque 
comprise comme « message». Situé au début de 1 'Évangile de Luc, le texte annonce en effet 
au lecteur la venue de son sauveur. Andrew Charles Blume, spécia li te des œ uvres 
re ligieuses de Botticelli, considère qu ' un tabl ea u devra it être préc isément interprété de 
manière transitive, l' image devenant a lors une constituante du processus qu i mène le dévot 
vers son Dieu par le bia is des sa ints figurés dans 1 ' image. Au XVe sièc le, les chrétiens ne 
rendaient pas un culte à une image m ais plutôt à la présence rée lle des protagoni stes figurés. 
Blume souli gne d ' ailleurs que Botticelli était, à F lorence, le pe intre le plus à même 
d 'ex pl oiter cette idée de transition entre l' im age et le spectateur20 A insi, l ' image sacrée 
prenait tout son sens uniquement grâce à l' entremise du spectateur. 
Dans cette pe rspective, les rapports d 'ambigi.iité des images du corpus et leurs enjeux tran-
sitifs seront essenti els à 1 'étude des principa les Annonciations de Sandra Botticelli. Je ti ens 
auss i à noter que si ces deux aspects se sont vus va lidés par la théorie et les vastes recherches 
historiographi ques, ces enjeux ' éta ient révélés , d 'embl ée, dès l' observa tion des images. 
1 ~ i bid. , p. 6. 
19 Mike et Moffin, « Bottice lli 's Madonna del Magnificat as a Specu lum Sine Macula », p. 25 . 
20 
«Stud ies in the Re li gious Paintings of Sandro Botticelli», Thè e de doctorat, Beaux Arts, 
Cambridge, Harvard Uni versity, eptembre 1995, p. 177- 179; Blume explique qu 'on croya it que les 
sa ints voul aient voir la face du suppli ant. Pa r l ' exégèse produite dans la contemplation ante jiguram , le 
dévot produisa it la Présence. 
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1.2 Sandra Bo ttice lli 
Si le thème de 1 'Annonciation a été c irconscrit, pour mi eux cerner le corpus, i 1 pa raît essentiel 
de présenter auss i le créa teur des pe intures étudiées. Tel que le suggère le dernier ouvrage 
paru sur l'arti ste, Botticelli: Likeness, Myth, Devoti01i 1 , ma lgré ce que les nombreuses 
monographies la issent croire, nous savons très peu de choses sur sa vie. Né à Florence, 
probablement en 1444 ou en 1445, sous le nom d 'Alessandro di M ari ano di Vanni Filipepi , 
Botticelli a d ' abord été orfèv re et a en uite été apprenti dans l' ate li er du peintre Fra Filippo 
Lippi , dont le fil s, F ilippino Lippi , deviendra l'é lève de Botticelli22 . En 147 0, Botti celli fonde 
son propre ate li er, où il reçoit une premi ère commande destinée à la sa lle des Tribunes de 
Florence. Dès 1475, il peint une barmière pour l' un des membres de la fa mill e des Médicis, 
G iuliano de' M edici, qui sera assassiné à la Cathédra le de F lorence lors de la Conspiration 
des Pazzi en 1478, ce qui vaudra à Botti ce lli 1 'occas ion de pe indre une des images infamantes 
apposées par Laurent de Médicis sur les murs du Palazzo Vecchi o en g uise de représaill es. 
En 1482, le peintre est convoqué à Rome par le pape Sixte IV pour trava iller avec Pi etro 
Perugino, Domenico G hirlandaio et Cosimo Rosse lli sur un cycle de fresques pour la 
chape lle Sixtine. Sa carri ère bien entamée, il devient, en 1499, membre de la corporation des 
Arte dei Medici e Speziali à laquelle les peintres appartiennent. En 1501 , Bottice lli termine sa 
Nativité Mystique, la seul e œ uvre signée de sa main. Il meurt le 17 mai 151 0 et est enterré 
dans le c imeti ère de 1 'égli se Ognissanti à F lorence. 
Ces informations généra les pourraient contribuer, surtout, à mettre en place les principa les 
données culture ll es et concourir à une meilleure compréhension des enjeux hi storiques dans 
lesquels ont été é laborées les images du corpu s. Bien que cette recherche soit principalem ent 
axée sur l' ana lyse des images, nécess itant un e observa ti on rigoureuse des œ uvres en tant que 
corpus, il dem eure opportun de donner quelques info rmati ons sur le contex te général de la 
production de l' arti ste. En 1485, Sandra Bottice lli es t reconnu à F lorence comme fa isant 
21 Andreas Schu macher (dir. publ. ): Botticelli: Likeness, My th, Devotion. Cata logue d 'exposition 
(Frankfurt, Stade! Museum, 13 novembre 2009-28 fév ri er 20 1 0) . Ostfi ldern , A ll emagne : Hatje/Cantz, 
2009, p. 146. 
22 Ibid. Toute les données du paragraphe sont tirées de la secti on biographique du catalogue 
d'expos ition diri gé par Andreas Schumacher. 
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parti e de l'é lite arti stique et il es t pa11iculi èrem ent remarqué pour son trava il intell ectuel. 
D ' une part, dans la dernière décerm ie du Quattrocento, il est vu comme une au torité en 
architecture23 . D 'a utre part, il est cormu pour son œ uvre intimement liée à la littérature 
class ique et mythologique, ainsi que po ur son programme d ' illustrations de la D ivine 
Comédie de D ante24 qu ' il commence en 1480 et à laquelle il consacre quinze ans à temps 
perdu25 . Il exécute d 'a illeurs les A m10nciations exactement à la même époque. Dans la 
F lorence du Quattrocento, ce long poème revêt le prestige d ' un obj e t de culte, m ême aux 
yeux du profane26 A le sandra Ga lizzi Kroegel va j usqu 'à dire que Bottice lli ava it choisi 
d 'abord l'œuvre monum entale de Dante comme guide artistique - ce qui aura influencé son 
sty le visionnaire e t hautement symbolique, puis moral - et qu 'e lle devin t ultimement un 
guide spiritue l27 . Il es t c lair que les fom1ules que l'arti ste développera dans ce long trava il 
marqueront le reste de sa production, en premier lieu dans ses di verses représentations du 
thème de 1 ' Annonc iation28 
I.3 Les Armonciati ons de Bottice lli : un corpus en soi 
S i l' histoire de l'a rt s'est longuement intére sée aux fig ures mytho logiques de Botticelli , une 
redécouverte de sa dimension re ligieuse vo it m aintenant le jour29 . Cependant, les 
Annonciations de Botticelli ont sutiout suscité des questions de considérations sty li stiqu es, de 
j ugements de va leur, de datation, d ' a ttributi on et d ' iconographi e c lass ique. Les rares fo is où 
elles sont commentées, elles sont réduites à de simples narrati ons conventionne lles ou à de 
23 O ison, p. 9 1-92. Dans la compéti tion entre les arts, le paragone, l' archi tectu re se voul a it gagnante. 
24 Lightbown, p. 282 , cité dans Charl es Burroughs, «Greening Brune lleschi : Bot1ice lli at Santo 
Sp irito», p. 24 7. 
25 Ga lizzi K.roegel, p. 65. 
26 Lightbown, p. 86 . 
27 Ga lizzi Kroege l, p.65 et 68. 
28 De Vecchi , Lui g i, p. 48. L' auteur note une similitude de pathos entre les Ann onciat ions et les 
illustrat ions de la Divina Commedia. 
29 Ga lizzi K.roege l, p. 55. 
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brefs commentaires30. De manière plus subj ective, e ll es sont auss i considérées comme 
v is ionna ires, vo ire ésotériques31. En outre, pour ces images, aucune étude ne semble aborder 
les enj eux li és à la question de l' Incarnation, propres à l' époque et inhérents au motif de 
1 ' Al1l1onciation. Po urtant, le penchant de Botticelli pour la représenta tion d 'énigmes obscures 
et ouvertes à plusieurs options inte rprétatives a certa inement été abordé pour son corpus 
d 'œuvres mytho logiques32 . Concern ant son corpus religieux, outre la Madone du Magnif icat 
dont il a déjà été questi on, d 'autres œ uvres de Botticelli , pour la plupart des retabl es, ont été 
recorumes comme le lieu d ' un vas te déploiement de doctrines chré ti ennes faisant appe l au 
regardant. Il rn 'a donc sembl é essenti el de porter une attention spécifique aux Al1l1onciati ons 
qui posent des questi ons relevant à la foi s du mystère de 1 ' Incarnation et de sa 
communicati on au récepteur. Il ne s'agit pas , ic i, d ' é laborer un propos théorique en 
négligeant les images mais d 'observer minutieusement les Annonciations de Botti celli en 
tenant compte de ces enj eux, dans le but de comprendre comment les deux coexistent . 
1. 3. 1 Chrono logie incertaine des Ann onciations 
Parmi les tre ize Al1l1onciati on associées à Botticelli , quatre ne sont pas attestées, une 
attribution est encore débattue et sept œ uvres sont offi c iellement atte tées comme 
autographes. Si 1 'a ttributi on de ces dernières est désormais entérinée, leur datation, e lle, 
demeure approximative. En fa it, la production entière de Botticelli serait datée trop tôt, ce qui 
brouille l'évolution de l'œuvre, surtout pour la deuxième moitié de sa carrière33 . Seule la 
datation de la fresque de San Martino (fi g. 2 et 2A) es t certaine. Produi te en 1481, Botticelli 
30 otamment, Blume écrit: «We have also seen that Botticelli was just a comfortab le painti ng a 
traditional na1Tati ve altarpiece, such as the Guardi Annunciation, a he was with Jess conventional 
depictions as ... ». Voir «Studies in the Religious Paintings of Botti celli», p. 179. 
31 À ce sujet, voir les chapi tres de Ga lizzi K.roegel, Claud io Strinati et Luigi de Vecchi dans 
Botticelli : De Laurent le Magnifique à Savonarole. 
32 L'auteur montre que Bottice ll i et ses cli ents, intimement associés au cerc le médicéen, vou laient 
délibérément créer une repré entation énigmatique. Voir Antonio Paolucci, « Sandro Bottice lli et la 
puissance des Médicis », dans Botticelli: De Laurent le Magn ifique à Savonarole, ib id. , p. 76. 
33 Paul Joannides, « Late Botti ce lli : Archaism and Ideology »,A rte Cristiana, vo l. 83 , no. 768, 1995 , 
p. 163. 
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aurait attendu sept ans avant de pe indre la sui vante. Datée entre 1488 et 1490, la petite 
Annonciation de la prédelle du retable de San Marco (fi g. 3) serait peut-être la première du 
reste de la série et aurait été peinte entre 1490 et 1495. On sa it que l'Annonciation de San 
Martino a été réa lisée avant le voyage de 1 'arti ste à Rome, où i 1 a été envoyé pour co llaborer 
à la décoration en fresque de la chape ll e Sixtine. Selon plusieurs auteurs, ce séjour aura 
marqué chez Bottice lli une nouvelle phase de maturité34. Pour Caterina Caneva, spécia li ste de 
Bottice lli , 1 'Annonciation du Ceste/la (fi g. 4 et 4A) est signe d ' une no uvelle réfl ex ion -
ripensamento - à une époque où 1 ' arti ste récupèrera it une religiosité immédiate, spontanée et 
vécue35 . Se lon 1 'auteure, à cause de certa ins tra its styli stiques, 1 'Annonciation de la dévote 
(fig. 5) est, quan t à e lle, parfois cons idérée comme la derni ère œuvre de la carri ère de 
Bottice lli , ce qui repoussera it son exécuti on à 1502, bi en qu ' e ll e so it habituellement datée de 
149536. En so mme, du point de vue historique, la série présente encore plusieurs enj eux 
importants. 
Les Annoncia tions se situent en grande majorité à la limite de ce qui est communément 
appelé le styl e tardi f de Bottice lli . Ce lui -c i aura it commencé autour des années 1490. Se lon la 
perspecti ve adoptée par l' hi storien, e lle sont pl acées à la fin ou au début d ' une période. Il 
s'agirait donc d ' une phase transitoire dans la carri ère de Sandra Botti ce lli. En regard des 
grandes catégories créées par la fortune critique, il est intéressant de noter que le corpus 
34 Selon Ettlinger : « T he sojow11 in Rome saw Bottice lli ' s ry le reach matu rity. By th e ti me of his 
re tw11 to Florence in 1482, the deep sens itiv ity that was a lready apparent in hi s St Augusti ne and San 
Martino Annunciation had broadened in to an abili ty to grasp deep intellectua l i sues and to trans late 
them in to compelling images .» Voir Leopo ld Dav id, Ett linger, Hellen S. Ettlinger, Botticelli, ew 
York, Oxford Uni versity Press, 1977, p. 64. 
35 Le propos de Caneva est que les changements dans l'a rt de Botti ce lli ne s 'ex pliquent pas 
exclusivement par l' influence de Savona rola mais qu 'en effet, après le retour du frère dans les années 
1490 avancées, commence à F lorence la période critique où son influence mora le et poli ti que, à travers 
ses préd ications, devient de plus en plu enfl ammée, et culmine enu·e 1496- 1498. Voir L 'of!icana della 
maniera, Gi un ta regionale To cana, Florence, Mar ili o, 1996, p. 78. 
36 Deux autres A nnonciations, dont un e perdue, sont attribu ées à 1 ' ate lier de Botti celli . Bien que 
cell es-c i so ient omises de l'étude, cette demière tiendra compte des lunettes de l'A nnonciation fi gurant 
à même le retable de la Vierge couronnée de San Barna ba ( 1487- 1489). 
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re lève à la fo is de la catégorie« style tardif » et de la catégorie« œ uvres re ligieuses », toutes 
deux négligées comme obj et d ' étude37 . 
Étant donné le manque de précision quant à la datation, ce trava il restera lo in des questions 
de sty le et de rapprochement à te ll e ou te ll e autre tendance. Il est néanmo ins sédui sant de 
chercher dans ces chiffres à lier les peintures aux événements fatidiques que subit F lorence 
comme le font certains auteurs. Entre 1492 et 1494, entre la mort de Laurent de Médicis et la 
fi n de son empri se sur la cité, et le début du règne du frère dominicain G iro lamo Savonarola, 
la cité de F lorence vo it effecti vem ent passer un état de crise : révolution po li tique, réforme 
morale, guerre contre le roi de France Charles VIII, rumeur de découve1te d ' un nouveau 
monde, soubresa uts de l'Inquisition espagnole et de la peste38 . . . 
Les Annonciations de Botti ce lli se s ituent au centre de vastes préoccupations cu lture ll es et 
arti stiques. Comme d ' autres a1t istes , Bottice lli transfom1e le lieu pictura l de l' annonce, en 
somptueuse colonnade, ou en cour intéri eure da llée de marbres précieux, qui rappell ent un 
cadre fl orentin . Il explore auss i le pay sage lointa in , pratique fl amande, dont son interprétation 
dans l'Annonciation du Cestello - un arbre centra l divisant un paysage go thique - sera 
d ' a illeurs citée plus tard par Raphaë l dans 1 'Allégorie du oldat de 150239 . A uss i, il ne fa ut 
pas vo ir dans 1 ' utili sa tion de motifs iconographiques plus anciens, te l que 1 ' arbre, un retour 
en arri ère pu isque dans 1 'Annonciation, nous le verrons, dans son positi onnement, a insi que 
dans sa fo rme, il s ignale le syncréti sme d ' une v ision ancrée dans le sa lu t de l' Incarnation. I l y 
a donc li eu de chercher à comprendre, dans la série d ' Annonciations de Bottice lli , comment 
s' élaborent les défis spécifiques au thème, par rapport à des enjeux p lus vastes. 
En fa it, bien qu ' il so it j uste de connaître le mili eu et l'époque dans lesquels a évo lué l' a rti ste, 
ic i, les im ages seront étudi ées pour e lles-mêmes. E ll es conti ennent be l et bien de ces 
37 Oison, p. 75. 
38 Lawrence Kan ter, H illiard T. Go ldfarb, James Hankins, Botticelli 's Witne s: Changing, sty le in a 
Changing Florence, Boston, Gardner Museum, J 997, p. l4. 
39 
'oté chez Gould , « A Note on Raphael and Botticelli », The Burlington Magazine, vol. 120, no . 
909, décem bre 1978, p. 84 1. 
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irrégularités par rapport aux préceptes d 'A lberti sur la perspective et sur la peinture en 
général, toutefo is, les Annonciations seront traitées dans un champ d 'étude plus restreint. 
E lles seront étudiées, en tant que réseau interne, par rapport à leur récepti on par Je spectateur 
et en regard de la question de la représentation de 1 ' Incarnation. 
1.3.2 Un corpus d ' Annonciations h·ès vari é 
Une fresque g igantesque, possiblement un ex-voto, pl acé à l'origine au-dessus de l' entrée 
d ' un hôpita l pour pestiférés, hautement détaillée (fig. 2 et 2A) ; un petit tableau très compact 
contenant, de surcroît, une tierce protagoniste (fig. 5); un large retable, dépouillé , dont la 
contemplation rapporte les indul gences du pape40 , peint po ur un e chapelle privée dans une 
ég li se, destinée à la haute sphère florentine, ain i qu' à des mo ines (fig. 4 et 4A) ; une 
Annonciation de fo rmat moyen, donnant à vo ir une architecture grandiose, qui domine les 
fi gures de l' Ange et de Marie (fig. 6); deux panneaux de sty le miniaturi ste, extrêmement 
trava illés, incisés, probablement des tinés à la dévotion intime (fig. 7 et 8) ; une prédelle toute 
cla ire et subordonnée à un retable colossa l (fig. 3) ; un dess in incomplet appartenant au vaste 
projet d ' illustrations de la Divine Comédie (fi g. 9), et deux tondi en camaïeux, à peine 
perceptibles dans un retable à l' iconographi e des plus ri ches (fig. 10) . Ce corpus , 
immensément va rié, dans la m esure où la foncti on des images, leurs fo rmes et les stratégies 
picturales créent un éc latement du th ème, sera notre champ d ' in vestigation. 
Il se trouve donc ic i une petite co llection de peinture représen tant en principe le même suj et, 
produites dans une période re lati vem ent courte, entre 1481 et 1502. Pourtant, ces images 
fo rment un corpus hétérogène et inéga l à plusieurs égards, fo rme ll ement d ' abord , et puis, par 
le contenu iconographique qui change le li eu pictural ou le moment de la rencontre. En effet, 
Bottice lli a utili sé di verses stratégies qui auront certes fa it en sorte de re-problématiser Je 
thème, à chaque fo is. Néanmoins, si l' ensemble fi gurai est peu homogène, certains enjeux 
inhérents au thème semblent être remis en jeu de manière à créer un certain pathos forme l qui 
lui est propre. Bien que les lieux fig urés rappellent en quelque sorte la réa lité fl orentine du 
Quattrocento, dans leur décor et architecture, ceux-ci demeurent, d ' une manière ou d ' une 
40 Luchs, p. 12. 
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autre, en grande partie inventés41. Une dialectique donc, toute personnell e, s 'y manifes te. En 
outre, par l' ouverture et le cloisonnement des espaces, par l' encadrement d 'éléments 
spécifiques, par la juxtaposition de fi gures, par la di storsions des form es, par la manipul ation 
de l' architecture et des angles de v ue, et par l' inclinaison des plans, Botti celli affiche un 
processus d ' a ltération du th èm e, qui se joue, à même l' image, simultanément, entre ses 
diverses parties et avec le spectate ur. Au premier regard , tout cela semble anodin, vo ire 
maladroit, ma is pour le regard averti , ces manipul ations ouvrent une porte à 1 'exégèse de la 
fi guration de l' Incarnati on dans l' Annonciation. 
Bien que to utes les Annonciation s y soient commentées, notre étude est consacrée 
particulièrement à trois œuvres, chacune dans un chapitre. Ce sont : l'Annonciation de San 
Martino, chronologiquement la première de la série, 1 'A nnonciation avec dévote, la dernière, 
et l'Annonciation du Ceste/la, qui semble dotée d ' un statut parti culier dans 1 ' ensemble de la 
production de 1 ' arti ste. Cette derni ère sera prise en compte un peu à part des autres et une 
grande partie de son analyse v isera précisément à comprendre pourquoi. Effectivement, au 
début de chaque chapitre, le choix de ces images sera j ustifié et le lecteur comprendra, au fi l 
de sa lecture, pourquoi ces trois Anno nciations se distinguent visue llement des autres, au-delà 
du facteur chronologique. Ces images constituent des cas de fi gure bi en distincts qui 
permettront, sans doute, de tirer des hypothèses concluantes. 
41 Au sens où les lieux figw·és ne ressemblent à rien, ils sont non-mimétiques. 
PRÉSE TA TION DU CORPUS 
Cette présentation concise du corpus, placée à la suite du chapitre introductif, permettra 
d ' éc lairer les lecteurs sur toutes les Annonciations connues de Botticelli avant que ne soient 
abordés des enjeux plus proprement théori ques dans le cadre de 1 ' analyse fo uill ée des tro is 
études de cas étudiées dans les chapitres sui vants (l'Annonciation de San Martino [fig . 
1], l'A nnonciation avec Dévote [fig . 5] et l'Annonciation du Ceste/la [fi g. 4]). Les lecteurs 
pourront ainsi prendre conna issance de ce corpus dans son ensembl e, ayant accès autant aux 
illustrations qu'à un résumé de l'histo ire de leur réception, et y revenir plus tard si besoin est, 
tandis que les œuvres étudiées de manière plus étoffée seront analysées et mises en contexte 
dans chacun des chapitres II, III et IV. 
Les info rmations incluses dan s cette section ont été choisies en vertu de deux obj ecti fs : 
d ' une part, pour offrir au lecteur une fi che technique des images abordées et, d ' autre part, 
pour signaler leur pertinence par rapport au propos principal, soit la fig uration de 
1 ' lncam ation. Alors que trois œuvres principales ont été choisies pour être étudiées de 
manière déta illée, chacune dans un chapitre à pa11, les six autres Annonciations sont 
ponctuellement intégrées à l'argumentation et le lecteur sai ira le bien-fo ndé de cette vue 
d ' ensemble initiale qui lui perm ettra de passer d' une image à l' autre avec fluidité. Les œuvres 
considérées comme secondaires , qui n ' ont pas été attribuées à Botticelli de mani ère 
définitive, ne seront pas du tout étudiées dans ce mémoire. Il m' a toutefois semblé essentiel 
de les présenter dans le cadre d ' une recherche exhaustive sur les Aru10nciations de Botticelli . 
L 'Annonciation de San Martino alla Scala, 1481 , fresque , 243 x 554 cm, Florence, Musée 
des Offices (fig. 2 et fig. 2A). 
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Cette Annonciation, qui fait partie de la collection des offices depuis 1920, avait été peinte à 
l' origine dans l' hospice de San Martino alla Scala 1 qui était dépendant du plus important 
Spedale di Santa Maria della Scala à Sietme2. La fresque était peinte sur un mur de la loggia 
de l' ég lise de l' institution, à quelques deux ou trois mètres de hauteur3, juste au-dessus du 
deuxième portail , soit de la porte réelle de l' entrée de l' hospice4 situé non loin de la maison 
de Botticelli5. Quand la peste est réapparue en 1478, l' hôpital a servi de lazaret jusqu 'en 1479 
pour un nombre incroyable de pestiférés6 . Ronald Lightbown note que vingt mille victimes 
ont été incinérées dans le cimetière de 1 ' hospice7. Dans cette perspective, on peut penser que 
la fresque est un ex-voto , visant probablement à remercier la Vierge, patronne de l' institution 
et protagoniste de 1 'Annonce8. Botticelli a reçu pour cette fresque un paiement de dix jiorini 
largh/ d ' un représentant, agissant pour les descendants du fondateur de l' hospice, dont la 
sépulture est située sur le même mur de la fresque 10. 
1 Alessandro Cecchi , Botticelli, Arles, 2008, p. 170. Selon Horne, 1 'hospice appartena it au 
Monastère de San Martino. Voir Herbe11 P. Horne, Botticelli; Pain/er of Florence, ew Jersey, 
Princeton University Press, 1980, p. 166. 
2 Herbert Home, ibid., p. 167. 
3 Frank Zollner, Sandra Botticelli, Munich , ew York, Preste! , 2005, p. 208. 
4 Dans la section « Œuvres » de Frédéric More l, Bollicelli , p. 114. 
5 Home, p. 166; Cecchi, p. 170; Lightbown, p. 80. 
6 Cecchi , ibid .. 
7 Lightbown, p. 80. 
8 icoletta Pons dans Sandra Bollicelli: Pi/lore della Divina Commedia, sous la direction de 
Sebastiano Gentile, Rome-Milan Scuderie Papali al Quirinale, Skira, 2000.p.56. Comme Pons et 
Morel, plusieurs autres citent Ronald Lightbown à cet effet. Voir Lightbown, p. 52. 
9 Lightbown, p . 80. 
1° Cecchi , p. 170. 
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L 'œuvre est une des plus grandes représentations du thème au XVe siècle et auss i 1 ' une des 
œuvres de Bottice lli les plus exposées 11 ; elle a été peinte juste avant son séjour à Rome 12 et 
constitue probablement la première A nn onciation de 1 'artiste connue de nos j ours. Formée de 
deux lunettes , la composition est divisée et rythmée par des pilastres ri chement ornés, 
contribuant à donner à 1 'œuvre une impress ion de spl endeur. La perspective montante et 
décentrée décale les rapports avec la lunette droite et compl exifi e J'espace pi ctural. Toutes les 
orthogonales fuya ntes convergent sur la tête de 1 'ange. Nico letta Pons note à ce sujet : « La 
perspective de la fresque, qui e trouve en position plutôt élevée sur une porte, est de grand 
intérêt : le fa it que le point de fuite so it loca lisé en correspondance de la tête de l' ange, dans 
la partie de gauche de la peinture, confère à cette dernière un ancrage prospecti f 
compl ètement décentré 13 .» Ronald Lightbown, lui , considère que la perspective est 
déconcertante et suggère qu 'elle a été conçue ainsi pour compenser le fa it que la porte 
d 'entrée partagea it Je mur de manière dissymétrique. Il note auss i que « Botticelli a respecté 
le principe de symétrie suprêmement important à la Renaissance » par la présence des trois 
piliers du premier pl an 14 • Pour ce qui est du positionnement des fi gures, situé à gauche, sur 
l' atrium pavé de marbre, l' ange, suspendu dans les airs, les bras croisés sur la poitrine, 
sembl e anticiper la pos ture de Zéphyr dans la Naissance de Vénus 15 et, à l'extrême droite, 
voilée sous un ba ldaquin blanc, la Vierge se trouve dans un espace fermé et intime donnant à 
voir un ameublement typique du Quattrocento 16• 
L' œuvre a été grandement restaurée (fi g. 2a) et il a fa llu en tenir compte dans l' analyse 
formelle et interprétati ve. 
11 Zollner, p . 208. 
12 Pons, Catalogo completa, p. 63. 
13 Pons , Sandra Bollicelli, p.56. Traduction libre (de l'ita lien). 
14 Lightbown, p. 80. 
15 Cecchi , ibid.. 
16 Pons, Sandra Bollice/li, p. 56. 
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L 'A nnonciation avec dévote, vers 1495, détrempe sur bois, 36,5 x 35 cm, Hanovre, 
N iedersachsisches Landesmuseum (fig. 5). 
L 'attribution de cette œ uvre est contestée. En fa it, certains auteurs (dont Salv ini , 1958, et 
Oison, 1975) la considèrent comme une œuvre tardi ve 17, alors que d 'autres pensent qu ' il 
s'agit d ' une œ uvre d 'ate lier (Yashiro, 1925, Lightbown, 1978) . Selon N ico letta Pons, qui ne 
se positionne pas vraim ent, le mauvais état de l 'œuvre en rend la lecture diffi c ile 1 • Elle y 
voit quand même une œ uvre de maturité à cause de ses similarités avec l'A nnonciation qui 
apparaît dans les illustt·ations effectuées par Botticelli pour la Divina Commedia (Purgatorio, 
Canto X). Roberta Oi son suggère que ce panneau pounait constituer la dernière œuvre de 
Botticelli : « The panel hasan instabili ty characteristi c of the fi nal works. [ .. . ] The painting 
has a li the hazy power and moving ambiguities of Botti celli 's final works, and perhap can be 
viewed as a candidate for the last painting th at he executed 19• » La présence du gradino 
constitue une stratégie qu 'Oison attribue entièrement à Botti celli , car sans lui , la composition 
serait plate, sans aucun signe de profondeur. Selon Oison touj ours, la facture ample et les 
contours estompés20, au détriment de la fermeté du trait, constituent une caractéri stique du 
style tardif du peintre qu 'on retrouve d'ailleurs dans une autre image tardi ve, le tablea u de la 
Nativité mystique. Ell e note pourtant que, malgré les mauvaises conditions du tableau, le 
grand soin que Botticelli porta it à ses petits pannea ux est bien visible ici de par son 
application traditi01melle de terra verde pour le modelage. Je ouligne que les tra its du visage 
de M ari e di ffèrent parti culièrement de toutes les autres représentations. En outre, les 
considérations apportées plus loin, dans le chapitre III, au suj et de cette œ uvre (notamment, 
sur la fi gurabilité du point de fuite e t sur sa position), pourraient certes avoir une incidence 
sur les questions de l'attribution et de la datation. 
17 Venturi ( 192 1 et 1925), Berenson (1932), Gamba et Me ni l considèrent 1 'Annonciation avec 
dévote comme un autographe tardif. 
18 Pons relate l'opinion de plusieurs auteurs . Voir Cata /ogo completa , p. 88. 
19 Robet1a Oison, p. 445 et 447. 
20 Oison écrit « [ ... ] looseness of the pointer 's touch and the smudgy contours [ ... ] », p. 445. 
L 'A nnonciation du Ceste/la, 1489-1 490, détrempe sur bois, 150 x 156 cm, Florence, Musée 
des Offi ces (fig. 4 et 4A) . 
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Ce tableau provient de l' église du Cestello, appelée depuis le XVIIe siècle Santa M aria 
M addalena de ' Pazz i, pour laquelle la deuxième chapelle à droite, dédiée à l'A nnonciation, 
fut commandée en mars 1489 (comme le montrent les documents) par Benedetto di Ser 
Francesco Guardi , banquier tlorentin21. Le retable fut donc peint entre 1489 , date de la 
fondation de la chapelle, et 149 1, date de la mort du fondateur. Plus précisément, la critique 
semble cro ire que Sandro Botticelli le termina probablement avant la consécration de la 
chapell e qui eut lieu en 1490 et qu ' il reçut 30 ducats pour son œuvre22 . La fa mille du 
commanditaire se fa isa it appeler Guardi del Cane pour se di stinguer des autres Guardi 23 . 
Selon Luchs, les armoiries représentées sur le cadre sont ce lles de la famille24 - il s'agit en 
effet d ' un chi en noir en positi on d 'attaque sur boucli er rouge à gauche, et d ' un chien brun, 
dans la même position, sur bouclier no ir à droite - «cane» signifiant chien, en italien, et 
«Guardi » évoquant l' idée de garde (fi g. 4B). 
M ême si la chapell e Guardi ne contient pas de tombe, elle sert à honorer la mémoire de la 
famille25 . D 'après Lightbown, la chape lle fut sans doute fondée pour affirmer la nouve lle 
positi on du commanditaire dans l'oligarchie florentine, ainsi que pour a surer le repos de son 
âm e, dont il e préoccupe comme ses contemporains26 . En effet, jusqu 'à sa mort, en 149 1, di 
Ser Francesco Guardi continuera à investir dans sa chapelle. Selon Luchs, les patrons des 
nombreuses chapelles de 1 ' église del Ceste/la appartenaient aux plus hautes sphères de la 
21 Home, p. 165 ; Pons, Catafogo compfelo, p. 74; Lightbown, p. 377. 
22 Ali son Luchs, «Ceste llo: A Cisterc ian Church of the Florentine Renaissance», thèse de doctorat, 
Beaux A11s et philosophie, Baltimore, John Hopkins University, 1976, p. 75. Ell e ajoute à ce propos 
que les dates de la fon datio n et de la con écration d 'une chape lle ne garantissent pas la datation d'un 
tableau (p. 178) . 
23 Lightbown p.377 . 
24 Luchs, p. 43. 
25 Luchs, p. 45. 
26 Lightbown, p. 196. 
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société fl orentine et le retable de la chapelle Guardi éta it de qualité remarquabl e. Un 
ensemble d 'œ uvres d ' arti stes auss i prestigieux ex istait peut-être seulement à la chapelle 
Sixtine27 . 
Encore in situ au moins jusqu ' en 1754, le retabl e fut sans doute dépl acé de son lieu original 
autour de 1778, quand la chapelle fut redécorée se lon le goût du Settecento28 . Il fut ensuite 
transféré dans la chapelle d ' une autre propriété des re ligieuses de Maria M addalena de ' Pazzi, 
et il y resta jusqu ' à environ 1872, date à laquelle il réapparut aux Offi ces29 . 
La critique a longuement débattu l' a uthenticité de ce tableau. Selon Ronald Lightbown, les 
arguments de Pattillo, en 1954, en fa veur d ' une attribution à Botticelli , sont pratiquement 
irréfutabl es30 . La restauration de l'œuvre en 1987 a confi rmé son extrême qualité, a insi que sa 
compl ète homogénéité et d ' après Caterina Caneva, seule la prédell e suscite encore quelques 
doutes31• En effet, selon Pons, la Pietà qui figure sur le gradino du cadre original est presque 
certainement réa lisée in bottega32 . Le tableau est en bon état mais le cadre - encore ori ginal -
a été a ltéré par un ancien nettoyage. Une radiographie a révélé la présence d ' un pentimento 
dans la march e de la porte33 . 
L'Annonciation y est fi gurée dans une sa ll e dont le so l en perspective comporte un carre lage 
en tuiles rouges cernées de blanc et dont les lignes de fuite diri gent le regard au-delà d ' une 
27 Luchs, p. 74-75. 
28 Lightbown, p. 3 77. 
29 Pons, Catalogo completa, p. 75; Lightbown, p. 377 . 
30 Lightbown, p. 377 . 
31 Caterina Caneva Bofl ice//i : Catafogo completa, 1990, p. 100 . 
32 Aucune auu·e informati on n 'a été u·ouvée à cet effet. 
33 Pons, Catalogo completa, p. 74-75. 
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ouverture percée dans une paro i de p ietra serena34 . Par a illeurs, des détails du tableau 
correspondent au lieu réel, notamment le cadre de porte et son gradino qui sont identiques à 
ceux de l' église, ainsi que les détail s décorati fs du cadre (les chérubins et les palmettes) qui 
se retrouvent sur l'arc, à l' entrée même de la chapelle35 . Le retable était inséré, presque 
exactement, entre 1 'autel et la fenêtre de la chapell e Guardi , comme dans toutes les autres 
chapelles de l 'égli se, où les retables occupaient la même surface et étaient auss i situés entre 
une fenêtre et l' autel36 . 
34 Robe1a Jeanne Marie Oison, «Studies in the Later Works of Sandro Botticell i» , thèse de 
doctorat en Beaux Arts, Princeton Princeton Univer ity, décembre 1975 p. J 02. 
35 Jbid. , p. 102- 103. 
36 Luchs, p. 73. 
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L'Annonciation, 1493, détrempe sur bois, 49, 5 x 61, 9 cm, Kelvingrove, Glascow, Art 
Ga llery and Museum (fig. 6). 
Datée entre 1495 et 1500 par Frank Zëllner, cette peinture aura it été originalement située 
dans 1 'église de San Bamaba où , vers 1487, était aussi exposé le retable de la Vierge à 
l 'e11[ant avec quatre anges et six saint de Botticelli , dans leq uel figurent les tondi de 
l'Annonciation. Zëllner seconde l' interprétation de Martin Kemp (1977) qui voit dans les 
«distorsions perspectivales » apportées par l' artiste, après l' étape préliminaire du dessin 
révélé par la radiograph ie, une tratégie artistique délibérée. Ronald Lightbown y voit plutôt 
le travail final de la main d ' un disciple moins compétene7, effectué vers 1493 . Ce débat sur 
l' attribution porte donc aussi , indirectement, sur la datation , puisque ce genre de dispositif, où 
Botticelli manipule la perspective de manière à produire des effets visuels, est propre à sa 
production tardive38 . 
L 'Annonciation donne à voir une architecture majestueuse qui domine pratiquement les 
figures , ce qui contraste, selon Chiara Basta, avec ses dimensions réduite 39 . En effet, les 
arcatures où, se lon Kemp, s 'opèrent les principales distorsions et manipulations, dans leur 
rétrécissement mais surtout dans leur allongement et inclinaison, donnent à voir une « grande 
manière » qui se distingue de celle des autres Annonciations de Botticelli où les personnages, 
surtout Marie, occupent d 'avantage d 'espace. Sont à noter, le point de vue de biais qui dotme 
à vo ir la longue all ée d' arcades allant vers le fon d, ainsi que l'arc central du premier plan à 
h·avers lequel passent les rayons dorés . Seules quelques sections du tableau n' ont pas été 
retouchées40. 
37 Zollner, p. 261 . 
38 Zollner cite Kemp « a deliberate per pecti val di tOttion of the architecture as a mean of 
heightening the visual impact would indicate a late work by Botticelli ». p. 262. 
39 Botticelli : Sa vie, son art : les chefs-d 'œuvres, ou la direction de Chiara Ba ta, Paris, 
Flammarion, 2005 , p. 144. 
40 Martin Kemp, « Botticelli 's G!ascow 'Annunciation ': Patterns of lnstability », Burlington 
Magazine CXIX, 1977 , p. 182. 
22 
L 'Annonciation, vers 1490, détrempe et or sur bois de peuplier, 23,9 x 36,5 cm, New York, 
Metropolitan Museum of Art, Collection Robert Lehmann (fig. 7). 
Précieuse et lumineuse, cette Annonciation à 1 'espace très architectura l est, selon Roberta 
Oison, un bijou et 1 'une des œuvres les mieux conservées de Botticelli41 • Selon Frank Zollner, 
une telle qualité d 'exécution est inhabituelle pour ce genre d'œuvre42 . En effet, la minutie des 
plus petits détails y est remarquable, notamment sur l'embrasse et les plis du rideau et sur le 
voile translucide qui recouvre le lutrin. Plusieurs auteurs ont cru que l'A nnonciation 
constituait un tableau de dévotion privée à cause de son petit format et de sa finesse, d 'autant 
plus saillante, étant donné ses petites dimensions, qui lui octroient une impression de 
miniature et une dimension intimiste43. La perspective centrée et la bordure de bois brut 
destinée à disparaître sous un cadre portent Alessandro Cecchi à suggérer que le tab leau 
constituait une section d ' une prédelle44 . La datation proposée varie entre 1474 et 150045 . 
Les éléments architecturaux, ainsi que les lignes du plancher, sont incisés sur la surface. La 
composition, très équilibrée par le décor hautement accessoirisé qui structure le lieu de la 
rencontre, est constituée de deux compartiments à profondeur di tincte. La fortune critique de 
l'A nnonciation est minimale. 
41 Oison, p. 403. 
42 Zë llner, p.237. 
43 Alessandro Cecchi , Éd ition fra nçai e Acte Sud, Arle , 2008, p. 291; 01 on, p. 402· Lightbown, 
p. 1 16; Pons Botticelli: Catalogo Completa , p. 78 ; Caneva, Bofficelli: Catalogo Completa, p. 11 2-
1 I 3. 
44 Cecchi , p. 29 1. 0 1 on , p. 402. 
45 Pons, Bo fficelli ; Catalogo completa, p. 84. 
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L'Annonciation, prédelle du Retable de San Marco, 1490-1493 , détrempe sur bois , 21 x 269 
cm (pour les 5 panneaux de la prédelle), Florence, Musée des Offices (fig. 3). 
Le petit panneau de l'Annonciation est situé au centre de la prédelle, directement en-dessous 
de l' axe principal du Couronnement de la Vierge, thème de la monumentale Pa/a di San 
Marco46 . Son lieu d ' exposition origina l éta it l' égli se de San Marco où prêchait, à la même 
période, Jérôme Savonaro le47. Le retable a longtemps été négligé et, depuis sa restauration, 
après la dernière guerre, son iconographie, ainsi que la «"viri lité" de a ferveur religieuse », 
ont suscité une riche fortune critique48. La prédelle est peinte sur une seule planche49 et 
chaque scène, séparée par un « cadre à balustres » en trompe-! ' œi l50, correspond au retable 
par les formes et l' iconographie. L'Annonciation donne à voir à la fois un décor austère et 
des zones fortement enluminées51. Elle est ouverte sur ses quatre bords mais demeure 
pourtant cloisonnée dans sa structure arch itecturale minimali ste. Le type facia l de 1 'ange 
Gabrie l est inhabituel dans 1 'œuvre de Botticelli et sa posture, stabi lisée par son gros ortei l 
droit, constitue un détail que Roberta Oison considère typique de 1 ' humour et de la manière 
de 1 ' artiste52 . Lightbown note que le type physique de la Vierge revient souvent dans la 
production d ' ate lier de Botticelli53 . L ' unique motif décoratif constitue le détail floral de la 
chaise sur laquelle est assise la figure de Marie. 
46 Selon Frank Zôllner la surface peinte du retable est de 9,5 m2 Voir p . 154. 
47 Lightbown, p. 198; Cecchi , p.260; Paul Joannides, «Late Botticelli : Archai sm and ldeology», 
Arte Cri tiana, vol. 83, no . 768, 1995, p. 177. 
48 Ca neva, Catalogo completa, p. 102 . 
49 Ibid. , p. 102 . 
50 Lightbown, p. 198. 
51 Oison, p. 390. 
52 Ibid. . 
53 Lightbown, p. 200. Par ai lieur , elon 1 ' auteur, il exi ste une broderie de cette Annonciation au 
Mu ée Bruckenthal , p. 296. 
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L'A nnonciation, vers 1490-1493 , détrempe sur bois, 16,6 x 27 cm , Gi ens Falls (New York), 
The Hyde Collection Art Museum (fi g. 8) . 
Enti èrement autographe54 , cette œ uvre est très détériorée. Sa datation van e énormément : 
entre 1470 et 1485 pour cet1ains et, selon Ronald Lightbown, la facture des drapés, entre 
autres, l'associe plutôt au trava il de l ' arti ste du début des années 149055 . Caterina Caneva vo it 
un rappel entre la posture de la V ierge et cell e de 1 'Annonciation du Cestello et situe 
conséquemment l'œuvre autour de 1490 56 . À cet effet, elle note auss i la fi nesse de 
l' enluminure. La fortun e critique de cette œ uvre est très pauvre. 
L'Annonciation donne à voir deux pa11ies d ' un édi fice dont la parti e supérieure est constituée 
de voûtes soutenue par des piliers corinthiens posés sur un pl ancher vermillon. En arrière 
fo nd, le cie l bleu clair met en va leur les arbres d ' un j ardin . A u ni veau du sol, diffé rentes 
hauteurs produisent un effet de compartimentage de l' espace, notamment, l'estrade 
vermillon, 1 ' estrade ocre de la Vierge recouverte d ' un tapis blanc et les doubles bases des 
piliers. Cette Annonciation de Botticelli est la seule qui contienne la figure traditionnelle de la 
colombe, d 'a illeurs à peine visible, dans l' arri ère fo nd, en ap lomb des ailes de l ' Ange 
Gabriel. 
54 Lightbown, 1 990, p . 2 1 5. 
55 Lightbown, p. 380. 
56 Caneva, Bollicelli : Catalogo completo, p. 11 2. 
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Vierge à 1 'enfant avec quatre anges et six saints (Retable de Saint-Barnabé) , vers 1487, 
détrempe sur bois, 268 x 280 cm, Musée des Offi ces, Florence (fi g. l 0). 
Ce tableau a été peint pour les chanoines augustins de l'église Saint-Barnabé à F lorence, dont 
l'embelli ssement et l'entreti en éta ient assurés par la corporation des médecins et apothicaires 
depui s 1335 . Selon Ronald Lightbown, au cours du XVe siècle, la chape lle princ ipa le de 
l' ég li se, le c loître ains i que d ' autres sections du couvent fu rent reconstruits par la corporation, 
ce qui lui permet de supposer que la comm ande du retable à Botticell i fut auss i une décision 
prise par les membres du conseil 57 . Lightbown précise que cette énorme et prestigieuse 
entrepri se, ainsi que la commande d ' une peinture, sont probablement expliquées par le 
« renouve llem ent du chapitre conventuel » puisque, en 1482, l' égli se fu t dom1ée à une autre 
communauté reli gieuse, plus austère, appelée « A ugustins de l' Observance58». En effet, 
touj ours se lon l' auteur, le 2 mai 1482, avec l' autorisati on du pape, Laurent le Magnifique lui-
même convia ce nouveau groupe d ' augustins à prendre domicile à Sa int-Barnabé. 
C ' est donc lovés dans cette précieuse image de la Vierge à l 'Enfant, mais tout au fond de 
l'œuvre et presque di ss imu lés par les tentures qui sont « en train d 'être écartées » par les deux 
anges, que figurent les deux tondi de 1 ' A1monciation. La position dominante de la V ierge, 
ass ise sur le trône placé sur un so l carrelé donnant manifestement à voir une perspecti ve, a 
précisément été ca lcu lée pour le lieu, par exce llence, qu ' occupait le retable, soit l ' autel 
princ ipal de l ' église. En fa it, le retab le était visib le de plus loin que les autels des chapelles 
avo isinantes59 . 
Pour notre étude, cette œuvre est importante pour au moins quatre raisons . Premièrement, 
bien sûr , parce qu ' elle conti ent une A nnonciation unique dans la production de B otticelli . À 
cet effet, L ightbown souligne que c ' est dans ce retable que Botticell i insère, pour la première 
fo is, des scènes réa lisées en gri sa ille, ou en cam aïeu d 'or. Il s 'agirait d ' une invention 
57 Lightbown, p. 187. 
58 Il s exerçaient strictement la règle de leur ordre. i bid. . 
59 À cet effet, Lightbown cite J. Mesn il , p. 187. 
26 
importante que 1 'arti ste a reprise à partir de ce moment60 . Deuxièmement, ell e no us intéresse 
à cause de sa préde lle, composée initialement de sept images61, donnant à vo ir le moti f d ' une 
Pietà (fi g . 11) qui fi gure aussi de m anière très simila ire dans l'A nnonciation du Ceste/la. 
Cette image est associée par Ronald Lightbown à des œ uvres donnant à vo ir une disparité 
d 'échelle, se lon lui pour de simples raisons de dévotion re li gieuse62 . 
Troisièmem ent, elle comporte une référence directe à la Divine Comédie, par l' inscription 
« Vierge mère, fi lle de ton Fils 63» qui apparaît sur la marche supérieure de 1 'estrade en 
marbre. Cette inc lusion a fait couler beaucoup d 'encre et elle constitue, selon moi, une preuve 
explicite des emprunts thématiques à Dante visant peut-être à éviter les symbo liques 
pictura les et les schémas traditionnels, vo ire immuabl es64 . Pour Frank Zollner, l' hymne à 
Marie que Dante a prêté à Saint Bernard souligne le pouvoir d ' intercession de la V ierge65 . De 
manière encore plus pointue, d 'après Andrew Charles Blume, l' extrait fait référence à tout le 
chant dans lequel le personnage principal est invité à demander l' intercession de Saint 
Bernard pour contempler la Reine des cieux66. Dans une analyse rem arquable, il explique que 
le panneau prend tout son sens grâce à l' intervention du spectateur (à l' instar du personnage 
de D ante) et que sans cette prise en compte, il est réduit à une simple istoria niant sa fonction 
ultime67 . 
60 Lightbown, p. 188. 
61 Il reste quatre images de la prédelle initia le. Pons, Botticelli , Cata/ogo Completa, p. 75. 
62 Lightbown, p. 222 . 
63 L ' insctiption se trouve dans Paradiso XXXIII , 1 de la Divine Comédie. 
64 À ce suj et, il est intéressant de noter les propos de Lightbown quant à 1 ' afflux de commandes de 
peintures religieuses, sui te au retour de Botticelli de Rome, où il peignit les fresques de la chapelle 
Six tine.« Dans ce genre d 'activité, l' invention de l'artiste est forcément assuj ettie à la tradi tion et aux 
attentes des mécènes. En outre, la conception des œuvres obéit à certains schémas immuables. », p. 
180. 
65 Zëi llner, p. 152 . 
66 Blume, « Studies in the Religious Paintings of Sandra Botticelli », p. 176-1 77. 
67 Blume, ibid. , p. 178-1 79. 
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Quatrièmement, le retabl e de San Barnaba s' avère essentiel pour es stratégies picturales 
mettant en jeu l' access ibilité et la fig urabilité de l' In carnation par rapport à l' inc lusion du 
spectateur, surtout par rapport à la présence des deux paires de tentures, écartées de part et 
d ' autre de l' abside par les deux anges, et par la facture parti culière, en camaïeu, réservée 
uniquement au traitement de l'Annonciation. 
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Purgatorio Canto X, co llection Kupfers ti chkabinett und Sammlung der Zeichnungen, Berlin-
Est (fig. 9). 
L ' ensembl e des dess ins de la Divina Commedia de Dante parvenus jusqu 'à nous se compose 
de quatre-vingt-quatorze feuilles de parchemin mesurant en moyenne 32 x 47cm68 . C'est au 
chant X du Purgatorio, au coin gauche supérieur de l' illustration, qu ' apparaît la scène de 
l' Annonciation. Selon A lessandro Cecchi , les dess ins de Botticelli , bien qu ' incomplets, 
forment un ouvrage exceptionnel par leur qualité et leur quantité et « constituent un 
témoignage précieux de la fécondité créatrice et de 1 ' heureuse ve ine narrati ve de 1 'arti ste 69». 
Selon Ronald Lightbown, Botticelli ava it prévu que les images seraient observées en regard 
du tex te70 et c'est peut-être pour cette raison qu ' il y a dépouillé son sty le71. À l ' entrée du 
Purga toire du récit de Dante, est relatée la scène de 1 ' Annonciation et 1 ' Incarnation est aussi 
clairement évoquée, plus loin dans le tex te, au Paradis, chant XXXIII , 1-9, dans une ode à 
Marie. Cette vaste entrepri se contribue à la réputati on de Botticelli à être reconnu en tant que 
membre de l' élite inte llectuelle et arti stique de la c ité72 . L 'œuvre de Dante constituait un obj et 
de prestige et de culte dans la Florence du Quattrocento73 et Botticelli y a fait explicitement 
référence dans d ' autres œuvres de son corpus, notamment dans le Retable de San Barnaba. 
Botticelli aurait fréquenté le poème pendant une quinza ine d ' années approximativement, à 
partir des années 148074 - suite à la commande de Lorenzo de Pierfrancesco de ' Medici75 - ce 
qui correspond au laps de temps durant leque l pourraient avo ir été réa li sées la plupart de ses 
68 Lightbown, p. 4 1 1. 
69 Cecchi , p . 308 . 
70 Lightbown, p. 296; Paul J. Papillo, «Sandra Bottice lli , Morgan' s M676, and picto ri a l narrati ve : 
gothie antecedents to a Renaissance Dante», Word and Image, Vo l. 23 , no. 1, janvier - mars 2007, p . 
90. 
71 André Chastel, Botticelli, Paris, 1957, p . 20 . 
72 Charles Bu1Toughs, « Greening Brune lleschi : Bottice ll i at Santo Spirito», RES, Vo l. 45 , 2004, p. 
247 . 
73 Lightbown, p. 86. 
74 Ga li zzi K roege l, p . 65. 
75 Papillo, p . 114. 
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Annonciations. Ce long processus aurait auss i contribué à l' élaboration de son langage 
« dramatique et visionnaire» caracté ri sé par un dés intérêt des proportions76 . 
Selon Martin Kemp, Botticelli a expérimenté, pour ces des ins, des compositions et structures 
d ' instabilité, notamment par des déviations form elles et des distorsions de perspective77 . 
Dans le même sens, Lui gi De Vecchi note que le pathos de la Divina Commedia a été 
transposé aux di fférentes versions des Am1onciations de 1 ' arti ste . De manière plus spécifique 
au dess in, Roberta Oi son remarque qu e la structure architectura le du coin gauche supéri eur 
de 1 ' image du Canto X , précisément 1 ' édifice dans lequel se s itue la scène de 1 'Annonciation, 
était de nature très avant-gardiste à l' époque 78 du fait que sa foncti on n ' était pas 
exc lusivement théorique pui squ 'elle était intégrée à l' œuvre. L'a uteure date l' image 
(incompl ète) des années 1490, pouvant a ller jusqu 'à la mort de Botticelli . 
76 Ga li zzi Kroegel, p.65. 
77 Kemp,« Botticelli 's Glascow 'Annunciation' : Patterns of lnsta bili ty », p. 184; dan le même 
sens, Pap illo écri t que le fo m1at et la di mension narrative du projet lui ont permis d ' imposer son style 
personnel et de produ ire de nombreuses inventions «scénographiques». Voi r p. 90. 
78 O ison , p. 93 et 95. 
ŒUVRES SECONDAIRES 
Œuvres d 'attribution contestée 
Œuvres d ' atelier 
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La Vierge de l'Annonciation. L 'A nge de l 'A nnonciation, vers 1495 -1 498 , détrempe 
(m arouflée) sur toile, 45 x 13 cm chaque panneau, Sa int-Pétersbourg, Musée Pouchkine (fi g. 
12). 
L ' attribution de ces deux pannea ux est très incertaine et se lon le cata logue raisonné de 
Caterina Caneva, il s se retro uvent souvent dans la section des œuvres non attribuées ou, 
ca rrément, non autographes. Rona ld Lightbown y vo it deux panneaux autographes de par le 
co lori s raffiné et le sty le linéa ire nerveux qu ' il considère comme « caractéri stiques de la 
dernière manière de Botticelli 79 ». Éga lement, en 1924 , Victo r Lasareff exclua it l' hypothèse 
d ' attribution à l' a te lier de l' arti ste80 Se lon lui , il s appartena ient à une préde lle composée de 
quatre panneaux, mais cette hypothèse est réfutée par A lessandro Cecchi 81, ainsi que par le 
Musée Pouchkine même, dont la fiche technique suggère que les panneaux fa isa ient partie 
d ' un retable, possiblement un petit po lyptyque. Frank Zollner explique qu ' aucun panneau n ' a 
conservé son revers o rig ina l et que cela empêche toute reconstruction contextue ll e 82 . 
Toutefois, il est sûr qu ' il s éta ient vraisembl abl ement séparés l' un de l' autre, bien que l' ombre 
peinte, aux pieds de l' ange, s ' étende aussi sur le panneau de M ari e créant une impression de 
continuité. L ' ange apparaît comm e s uspendu et son pos itionnement et sa posture rappe llent 
1 ' ange de la fresque de San M artino . 
79 Lightbown, p. 230. 
80 Victor Lasareff, «An Unnoticed Botticell i 111 Peter burg» , The Burlington Magazine f or 
Connaisseurs, Vol. 44, no . 252, mars 1924, p. 120. 
81 Cecchi , p . 363. 
82 Zëllner, p. 244. 
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L 'Archange annonciateur. La Vierge Annunciata, détrempe sur bois, 15 x 10 cm chacun , 
loca li sation incoru1Ue (fi g. 13). 
Exposés jusqu 'en 1935 à la Galleria Corsini de Florence, ces petits panneaux ont été, d ' après 
N ico letta Pons, découpés d ' une prédelle réa lisée par l'atelier de Botticelli 83 . L ' auteure note 
auss i une ressemblance sty listique avec 1 'Annonciation avec dévote. Très peu de 
reproductions existent et aucune reproducti on en couleur n ' a été repérée. 
L'Annonciation, 1 'archange Raphaël et Tob ie, peinture sur bois, 0 86 ,5 cm, coll ection 
inconnue (fig. 14). 
Cette peinture d 'ateli er est nég ligée par tous les auteurs, sa uf par Ronald Lightbown, qui 
place une reproducti on du tondo en noir et blanc dans la dernière section de son ouvrage84 
Selon lui , il s ' agit d ' une peinture de bonne qualité. Très peu d ' information sont données. 
La présence de Raphaë l et de Tobie à l' an·ière-plan, du côté ga uche, est à noter. 
L'archi tecture structure l'espace de représentati on, comme pour le gradino du premier plan 
qui rappelle l'A nnonciation avec dévote. Les personnages sembl ent plus mass ifs que ceux de 
Botticelli . 
83 Pons, Botticelli: Catalogo Completa p. 88. L'auteure note que depuis la paru tion de 1 ' ouvrage de 
Me nil (193 8), la critique concorde quant à cette hypothèse d' attri bution. Lightbown, 1990, p. 403-
404. 
84 Lightbown, p. 399 . 
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L 'Annonciation, vers 1490, détrempe sur peuplier, 106 x 11 3 cm , collection inconnue (fig. 
15). 
Cette peinture apparaît auss i dans le cata logue de Rona ld Lightbown sous la rubrique Œuvres 
d 'atelier et sa fortun e critique est presque nulle. L 'auteur note sa ressemblance avec 
l'A nnonciation du Cestello, ce qui indiquera it une date d ' exécution ultéri eure au retable85 . En 
effet, plu ieurs é léments y sont simila ires, notamment, la posture de 1 'ange, la tête de la 
Vierge et le paysage de 1 'a rri ère fond . Par contre, cette interprétati on comporte aussi des 
différences importantes, surtout pour ce qui re lève de 1 'architecture et de la posture de Mari e, 
agenouillée, qui d 'après moi , ressemble à sa posture dans l'A nnonciation avec Dévote (fig.5). 
Par ailleurs, la fi gure de la colombe es t utili sée ici de manière assez inusitée puisqu 'e ll e est 
située sur les jupes de la Vierge, à la hauteur de son ventre . Ses bras croisés et posés 
effecti vement sur son ventre, la posture de Marie donne 1 ' impress ion qu 'e lle est enceinte. La 
co lombe est peu utilisée dans les Annonciations de Botticelli ; e ll e apparaît seulement dans 
l'Annonciation de Giens Falls (fi g. 8) où e lle est à peine visibl e, dans un recoin des voûtes 
dorées, au-dessus de 1 ' ange. 
Seule cette pe tite reproduction en blanc et noir a été trou vée86. 
5 Lightbown, p. 398. L' auteur ouli g ne que Bode fut le premier à remarquer la ressem blance avec 
1 'Annonciation du Ce tel/o. 
86 Si je pou v ai me procw·er une mei li eure représentation de cette Annonciation, j ' aimera is étud ier 
les pl is des j upes de Marie afin d ' enrichir l' interprétation proposée dans les secti ons 3.3.2 et 3.3 .3 de 
ce mémoire. 
CHAPITRE 1 
ESQUIS SE HJSTORIOGRAPHIQUE 
« . . . Les frères Ghirlandaio sont aussi rapides dans 
leur trava il et auss i célèbres en peinture. Notre 
Sandro n'est pas inféri eur à Zeuxis, même si ce 
dernier sut induire les oiseaux en erreur en peignant 
du raisin. [ ... ] » 
U. Verini , De illustratione urbis Florentiae, 1503 1 
«Celui qui n'aime pas également tout ce qui 
appartient à la peintme n 'est pas univer el. Si par 
exemple le paysage ne l'attire pas, il dira que c'est 
une chose simple et fac il e à comprendre; ainsi notre 
Botticella di sait que c ' était une étude va ine car il 
suffit de jeter une éponge imbibée de diverses 
couleurs sur un mur pour qu ' il y laisse une tache oli 
l'on peut vo ir un beau paysage.» 
Léonard de Vinci , Trallato della pillura, vers 1505 
SUR BOTTICELLI ET SUR LE THÈ M E DE L'A ONClATION 
Ayant brièvem ent exposé, dans le résumé, à la fois le suj e t du mémoire, ses obj ectifs et son 
articulation en quatre chapitres, j e présentera i à présent une esquisse historiographique 
portant sur Bottice lli et sur le thèm e de 1 'Annonc iation, pour ensuite exposer la dém arc he de 
troi s a ute urs, en regard desque ls j e situera i ma propre dém arche en fin de chapih·e. L'apport 
de Louis M arin, Danie l Arasse et Georges Didi-Huberman aura été déterminant pour m a 
recherche et si mon cadre théorique et méthodologique découle d ' une vas te fo rtun e critique , 
ma problématique centra le résulte directement des travaux de ces auteurs, pu isqu 'elle 
s' inscrit dans un courant récent qui consiste à prendre en considérati on le pro blèm e de 
visibili té dans la représentation de 1 ' Incarnati on et sa réception par le spectateur. Ce chapitre 
constitue a insi une arti cu lati on im poriante en regard des tro is chapitres sui vants, lesq uels 
portent préc isément sur l'analyse des im ages. 
1 Cité dans Gabriele Mandel, Tou t 1 'œuvre peint de Botticelli, in troduction par And ré Chastel, 
Paris, Flammarion, 1968, p. 1 1. 
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1.1 Un lieu d ' étude très fécond 
La littérature sur Bottice lli est vaste. D 'énormes cata logues continuent de paraître, e n lien 
avec des expositions ou pour mettre à jour les recherches 2 . Ces ouvrages présentent 
généra lement l'œuvre de l'a rti ste chrono logiquement, par période, en cherchant la cohérence 
dans son œuvre de jeunesse ou à travers son « sty le tardif» , identifiant a insi des tableaux ou 
des événements charnières. Les auteurs de cata logues et des grandes monographies pa11agent 
auss i les peintures thématiquement e t créent ains i des catégori es pennettant de c irconscrire 
des préoccupations de manière plus o u moins précise. Les spécialistes semblent tra iter 
l' œ uvre de Botticelli en fonction de deux catégori es: la première, comprenant les 
commandes, par les M édic is, d 'œ uvres surtout mythologiques (mais auss i re lig ieuses) et de 
portraits, et la seconde, comprenant ses œ uvres re li g ieuses. C'est dans cette ri che ca tégori e 
qu ' il a fa llu concentrer la recherch e3. Les Am1onciations de Bottice lli sont comm entées 
indi vidue ll ement, à propos de questio ns de sty le ou encore de datation, lesque ll es ne sont pas 
encore tout à fait résolues . Or, e lles y appara issent rarem ent en tant que corpus c iblé . Les 
questi ons reliées à la provenance de la commande, à la facture et, souvent, à la mani ère dont 
Bottice lli a représenté l' istoria, en regard de 1 'échange entre les pers01m ages et ses rapports 
sty li stiqu es et iconographiques avec ses prédécessem s ou ses contempora ins, constituent les 
éléments clef de la recherche des auteurs. Par ailleurs, quand elles sont pri ses en compte 
ensemble, les Annonciations de Bo tti ce lli sont l' obj et de jugements ou de brèves notes 
descripti ves qui les di stinguent peu les unes des autres4 Quelques rares arti c les en ont fa it 
leur obj et et, dans ces cas, e lles sont ass uj etties à une littérature plus vaste en regard de 
préoccupations qui dépassent largem ent le thème de l' Annonciation. En fa it, les spécia li ste 
de Bottice lli se sont principalement intéressés à ses rapports avec les Médic is et avec 
2 En novembre 2009, le Stade! Museum de Frankfort publie Botticelli: Likenes , Myth, De votion 
sui te à l' expos ition du même nom (de novembre 2009 à févri er 201 0). La monographie de Frank 
Zo llner est publiée sous forme de ca ta logue raisonné en 2005 . 
3 Le nom de la dern ière exposition SW' Bottice ll i au Stade! M useum de Frankfort en 2009-20 10 est 
assez révélateur à cet effet: Portrait, my the, prière (traduction libre de l' a llemand). 
4 L'Annonciation italienne de Danie l Ara e apporte peu de di tinction entre le images. Vo ir p. 
109 ; « Les Annonciations de Bott icell i sont seulement décoratives. » écrit Jeanne Vi ll ette da n on 
ouvrage La maison de la Vierge dans la scène de 1 'A nnonciation : étude d 'iconographie dan la 
peinture italienne, Par is, 1940, p. 5 1. 
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Savonaro le; à ses rapports à la li ttérature, à la phil osophie et à l' architecture contemporaines, 
ainsi qu ' à des questions de sty le, cherchant ainsi à défi nir sa maniera. 
Si la fo rtune critique plus ancie1U1e ava it tendance à juger les œ uvres de Bottice lli , certa ins 
travaux récents se font plus analytiques, vo ire interprétatifs et ceux-ci fo nt généralement 
l' obj et d ' arti c les de péri odiques spécia li sés qui touchent parfo is la question de la figuration 
de l' Incarnation dans d 'a utres thèm es re ligieux peints par l' artiste. Toutefois, hormi s les 
textes présentés plus loin dans ce chapitre, la littérature demeure générale. Dans « La manière 
de Botti celli », paru dans l'ouvrage co llectif Botticelli : de Laurent le Magnifique à 
Savonarole en 2003 , Daniel Arasse déclare que Bottice lli n 'a ri en inventé, qu ' il répond 
simplem ent à des comm andes et que son art constitue une synthèse originale d ' une manière 
et d ' un « program me» soutenu par un projet g lobal , ce lui de Lorenzo de' Medici 5. Ce genre 
d ' étude vise à situer l' ensemble de la production de l' arti ste dans son milieu hi torique, sans 
nécessa irement offrir au lecteur le résultat d ' investigations fa ites au cœur des images. 
De plus ou moins récentes thèses de doctorat se posent en périphérie du corpus re lig ieux de 
Botticelli et autour de 1 'Annonciation du Ceste/la, touchant a insi un large éventail de 
concepts pertinents pour notre propos . Notamment, l' énorme étude d 'Alison Luchs sur 
l'égli se du Ceste llo ( 1976), le travail de Roberta O ison sur l'œuvre tardi ve de Bottice lli 
(1975) et la plus récente di ssertation d ' Andrew C. Blume (1995) sur la peinture re li gieuse de 
Bottice lli permettent d 'avoir une vue globale des œ uvres et de produire de so lides 
association s entre les divers concepts à 1 ' étude. 
Il faudra donc fa ire la part des choses. Il ne s ' ag it pas de louer le corpus à l' étude ou de savoir 
si l 'artiste a in venté ou reproduit quoi que ce soit. Les Annonciations de Bottice lli 
s'inscrivent dan un li eu d ' étude ri che et féco nd, l'art de la Renaissance. L ' histoire de 
l'Annonciatio n est indi ssociabl e de l' hi sto ire générale de la peinture ita lienne du 
Quattrocento6. D 'abondantes études se cro isent, se chevauchent, se contredisent. Il aura fa llu 
5 A rasse, Botticelli : de Laurent le Magn{fique à Sa vonarole, p. 22. 
6 Aras e, L 'A nnonciation italienne, p. 10 1. 
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se tourner vers des champs d ' études en périph érie où diverses réponses hi storiographiques 
foi s01ment. Effecti vement, si les sources concernant directem ent les Annonciations de 
Botti ce lli sont lacunaires , d ' innombrabl e recherches tra itent du grand thème pi ctural de 
1 'Annonc iation, dans la Toscane renaissante. Certa ines Annonciati ons se di stinguent 
d ' aill eurs dans cette innombrabl e production d ' images , de par leurs ana lyses qui s'avèrent 
paradigmatiques . En outre, les interprétations du thème par Ambrogio Lorenzetti (fi g. 16), 
Masacc io, Domenico Veneziano (fi g . 17), Pi ero della Francesca ( fi g . 18) et Fra Ange li co (fi g. 
19) ont produit une fortune critique bien étoffée, nous le verrons, et qui aura relevé des 
enj eux et une méthodologie propres a u thème. 
1.2 Des tendances méthodologiques culturelles 
Les mots c lefs de ma recherche ont été « Botticelli » et «Annonciation » et c'es t autour de 
ces deux tennes que l'essenti el de ma bibliographi e s ' est créée. Ayant pu lire la critique en 
frança is, en anglais et en italien , une catégori sa ti on, toute ubj ective so it-elle, s ' est 
nature llement imposée. En effet, des divergences assez év identes dans les méthodes et les 
thèmes préconi sés par les auteurs sont apparues sui vant les langues d ' origine des tex tes. 
Après avoir constaté ces di verses avenues, j ' ai pu situer la mienne. 
En 1938, Jacques Mesnil publie sa monographi e, Botticelli, qui compl ète l' o uvrage de 
Herbeti P . H orne 7 et en 1957 , André Chaste l étudi e lui auss i l'œuvre de l 'a rti ste se 
concentrant sur ses dess ins de la Divine Comédie. Les auteurs des ouvrages et des arti c les 
frança is plus récents abordent surtout le thème de l' Atmonciation. Parmi les auteurs qui se 
sont intéressés au thème de 1 ' Almonciation dans la peinture toscane, les chefs de fil e te ls que 
Daniel Arasse, Georges Didi-Huberman, Louis Marin et M ari e-Dominique Popelard ont tous 
traité le moti f, 1 'abordant, avec leur corpus respecti f, de manière extrêmement ouverte. Ces 
auteurs ont fa it du thème un obj et théorique en soi et les ana lyses qui en découlent ont 
engendré une méthodo logie désormais difficil em ent contournabl e dans to ute étude 
7 Lightbown, p. 432. Sui te à sa découverte d ' un deux ième manuscri t de Horne, jamais publié, 
Mesn il se se1t du brouill on pow· la rédacti on de son livre. 
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d ' Annonci ati on. Leur dém arche sémi otique intègre non seulement l' hi stoire et 
l' iconographi e, mais auss i la philosophi e, la théologie et la phénoménolog ie, à m ême leurs 
analyses. Les auteurs observent les œ uvres et les confrontent au récit d ' orig ine, ainsi qu 'aux 
textes théologiques contemporains et, surtout, ils re-questionnent les constituantes 
problématiques des images, que 1 ' iconographie c lass ique a la issées pour compte, ou a 
attribuées à un manque de savoir-fa ire des arti stes. Les ambi guïtés ainsi révélées sont 
étudiées de manière ponctuelle, à m êm e leur mi se en fo rme, au cœur de l' image, en tant 
qu 'objet sémiotique. Leurs approches s'ouvrent donc sur d 'a utres terrains qui me semblent 
tout à fa it pertinents pour cem er les images, étant donné le point foca l que représente 
1 ' Incarnation dans ce corpus parti culier. 
Chez les auteurs anglophones, 1 'approche est souvent historique - et historiographique - dans 
le sens où les recherches des prédécesseurs sont régulièrement remises à jour. Les cata logue 
ra isonnés sur Bottice lli y sont les plus riches et 1 ' immense monographi e de Herbert P . Home, 
dont la premi ère édition remonte à 1906, semble encore être la plus complète et demeure 
certainement encore très c itée. Les spécia li stes anglophones y font effectivement encore 
référence et corrigent simplement les erreurs identifiées depuis sa dernière édition, au fur et à 
mesure qu ' il s la citent. De mani ère généra le, les auteurs ang lophones se spécialisent dans 
1 ' identification des œ uvres et leurs rapprochements se lon les parentés de sty le 
iconographique8. On établit des liens entre maîtres et di sciples à des fins d ' attribution ou de 
datation et certaines œuvres y sont choisies et ana lysées pour montrer des attributs saillants 
de Botticelli en regard de son évo lution pictura le. C'est aussi dans des arti cles d ' auteurs 
ang lophones récents que j 'ai trouvé les analyses les plus percutantes et les plus ponctue lles, 
sur des œ uvres religieuses de Botticelli . Chez ces demiers, la sémiotique inhérente aux textes 
théo logiques, situés au cœur des thèmes représentés , s'est révélée ic i aussi indi spensable. Il 
suffit de rappeler la trop brève présentation de l'exposé de Mike Laurence et de John F. 
Moffit sur la fi guration de 1 ' Incarnation dans la Madone du Magniflcal Je songe aussi aux 
8 Le vaste ouvrage de Frank Zo llner en est un exemple bien qu ' il compo1 e auss i des analyses et 
des in terp réta ti ons d'œuvres choisies . 
9 Voi r la secti on « L ' Annonciation à la Renaissance», de ce mémoire, p. 4-7. 
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travaux d ' Antonia Fondaras, d ' Hanneke Grootenboer et parti culi èrement de Martin Kemp 10 
qui , nous le verrons, ont développé des matériaux très ri ches quant à 1 'observation directe des 
œ uvres et à leur approche des textes sources. Ces auteurs ont su exposer le vaste contenu 
théologique intégré aux images , a llant au-delà des moti fs év idents. Par aill eurs, leurs arti c les 
reposent sur une méthodo logie so lide qui me servira de m odèle pour mes trois analyses 
principales. 
Suite à l'œ uvre de Giorgio Vasari (1 550 et 1 568) , les plus anciens histori ens de l' art ita liens 
produisent aussi des monographi es sur Botticelli , cherchant à compléter la liste d ' œ uvres 
attribuables à sa main, et leur chron o log ie, afin de répondre à des questions de style. Parmi 
les plus ancien ouvrages, ceux de G iovanni Morelli (1 890), Ado lfo Venturi ( 1925) e t Carlo 
Gamba ( 1936) se démarquent. Ch ez les auteurs ita liens plu s récents, l' approche est 
historiographique et très li vresque; les auteurs réajustent les propos d ' une fortune critique 
plus ancienne remontant aux écrits de Walter Pater (1 873), Heinri ch Wolfflin (1899) et Aby 
Warburg ( 1893) , pour ne nommer que les plus c ités. La critique ita lieru1e propose donc des 
écrits qui s ' intéressent davantage à des tex tes historiographique qu ' aux images e ll es-même . 
Parmi les spécia li stes ita lophones contemporains, Claudio Strinati , Luigi De Vecchi , Caterina 
Caneva, icoletta Pons et Antonio P ao lucci cherchent à tisser des relations entre les di vers 
enj eux culturels de 1 ' époque de B otti celli , sans doute afin de mieux comprendre une 
es thétique et une tradition artistique qui leur sont propres. Rinnovamento (renovatio) , 
paragone, costruzione legittima, riforma, piagnone, repubblica, et d ' autres encore, sont les 
mots-c lefs d ' une terminologie commune ou des points de départ des recherches. Il s ' agit 
donc d ' une littérature qui vise à cerner le milieu littéraire et philosophique du proj et culturel 
g lobal qui sous-tend le « sièc le d 'or » évoqué par Vasari et dont l'œ uvre de Botticelli 
représente une mani fes tation privilégiée 11 . Les liens avec les acteurs principaux de l' époque y 
sont donc très présents: notamm ent, Laurent de Médicis, Savonaro le, Ficin, Dante, A lberti , 
touj ours, ou presque, au profit d ' une histoire de l' art traditi o1111e ll e où les rapports s ' ouvrent 
1° Kemp rédi ge l' uni que analyse criti que d ' une Annonciation de Bottice lli « Bottice ll i ' s G lascow 
' Annunciation'» en 1977. 
11 A ra se, dans Bott icelli : de Laurent le Magnifique à Savonarole, p. 22. 
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au milie u ambiant et dont les écrits parl ent peu des stratégies pictura les inhérentes aux 
images. 
Ces auteurs cherchent donc à redécouvrir le Bottice lli histo rique, en révélant d 'abord une 
historiographie empreinte de jugeme nts de va le ur découlant eux-mêmes de la culture qui les 
génère: Luigi De Vecchi suggère e n effet que notre appréhension des œ uvres de l'a rti ste 
procéderait essentie llement d ' une v is ion «esthéti sante et préraphaé lite» des chercheurs des 
dernières décenni es du XIXe sièc le e t du début de XXe, au mom ent de sa « redécouverte» 12. 
A lessandra Ga lizzi Kroegel y dénonce encore les jugement produits par le Zeitgeis t du XIXe 
siècle qui éla bora le m ythe de la Rena issance comme celui d ' un temps exclusivement 
re lig ieux qui évo lua ensuite dans une esthétique décadente dont Bottice lli est victime 13 En 
fait, ces déma rches actuelles v isent à re lati viser des considérati ons qui apparaissent so uvent 
comme de l' ordre du jugem ent, ou s implement incomplètes , e t à situer l 'œuvre de Bottice lli 
dans son mili eu, de manière plus ponctue lle . En effet, après un oubli d 'environ tro is s iècles, 
1 'arti ste aurait été cé lébré à travers des concepts qui ne sont plus re liés a ux préoccupa tions 
des recherches actue lles 14 , notamm ent, « le mysti cisme m é lancolique et affiné dont ses 
M adones représenta ient la plus haute expression » 15. A lessandra Ga lizzi Kroegel, qui é tudi e 
la fi gure de M arie dans l 'art de Botti celli , sui vant une dém arche m onographique, remet 
justement en questi on ce genre de traitem ent. Pour ce fa ire, e lle explique que c'est au XIXe 
siècle, à ca use de ce qu 'e ll e appe lle le« reviva/ » du culte maria l, que Bottice lli aurait hérité 
d ' un te l regard . A insi, ce n 'est pas le mysti cisme de Botti ce lli qu 'elle interroge, ma is les 
propos mêmes d ' une hi storiographi e dépassée 16. L ' auteure note d 'a illeurs que l' hi stoire de 
12 De Vecc hi , De Laurent Le Magnifique à Savonarole, p. 39. 
13 Ga lizzi Kroegel, ibid. , p. 55 . 
14 Ga li zzi Kroegel, p. 55. L'auteure cite les propos de John Ruskin qui écriva it, en 1906, à propos 
de Bottice lli : « théologien le plus érudit, l' arti ste le plus parfa it, et le gentleman le plus aimabl e que 
Florence ait jamais produit» . D'autres exemples d 'hi stori ographie à re lativiser selon ell e sont Ri o 
(1854) et Pater ( 1903 ). 
15 Ibid. 
16 Ga lizzi Kroegel concède d'ai ll eurs la di mens ion mystique à Bottice lli , la mettant en ra pport aux 
textes de l'époque, dont la Divine comédie. 
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l ' art contempora ine est essentie ll ement, voire exclusivement, dit-e lle, li ée aux fi gures 
féminines mytho logiques, sans doute à ca use de notre époque sécul ari sée ; ell e constate ain si, 
à l' instar de R oberta Oi son (1975) et d ' Andrew C . Blume ( 1995), que les œuvres re lig ieuses 
de Botti ce lli sont, au moment de la publicati on de son étude en 2003, négligées par la fortun e 
critique. 
1.3 L ' Annonciation : un obj et théorique 
Ces catégori es lingui stiques et culturelles ne sont en ri en rig ides ou exhausti ves. E lles ont 
toutes certainement nourri ma réflexion . Par contre, mes intérêts se situent plus près de 
1' approche adoptée par les premiers et des recherches, bien circonscrites, des articles 
anglophones. Ces travaux montrent que pour se rapprocher le plus poss ible du sens que 
l'œuvre pouvait avo ir au moment de sa création , il est essentiel de comprendre la portée de 
l' iconographie re lig ieuse des Annonciati ons, à partir des tex tes sources et de leur exégèse, qui 
étaient proches des artistes et qui ont nourri le thème depuis des sièc les . Cette approche me 
paraît d ' autant plus adaptée à un corpus constitué exclusivement d ' Annonciati ons. 
En 197 1, dans un corpus d ' images fl amandes du XIVe et XVe sièc les , Erwin Panofsky posait 
la questi on à savoir si chaque obj et peint, contribuant effectivement au réa li sme de l' image, 
est touj o urs un symbo le dissimulé ou s ' il est purement une fi g ure décorati ve dénuée de sens. 
Son corpus étant presque exc lusivem ent constitué d ' Ann onciations, l ' entrepri se de Panofsky 
n 'a pas été réso lue pui sque le nœ ud du thème est que lque chose d ' infigurable en soi, qui 
s'appe ll e précisément, le mystère de I' Incarnati on17. Louis M arin a été parmi les premiers à 
identifi er les problèmes interprétati fs générés par la tension entre 1 ' arti culation du message 
par 1 ' ange Gabrie l et la visua lisation - ici pictura le - du secret, le mystère qui demeure 
invisibl e de pa r sa nature . La signa lisati on d ' un te l problème a souvent eu comm e rés ultat de 
17 Henneke Grootenboer présente la démarche de Panofsky en regard d 'un hi storique de la 
probl ématique inhérente à la fi gw-ation dans le Annonciations. L'auteur explique, en outre, qu 'en 
cherchant une constante qu ' il n'a pas pu trouver, à cause du problème li é au thème de 1 'Annonciation, 
Panofsky n'a pu établ ir de théori e quant au symboli sme des images. Voir «Reading the Annunciation», 
Art Hist01y, vo l. 30 no. 3, juin 2007, p. 352-353 ; E1win Panof ky, Early Nether/andish Painting: ils 
Origin and Character, ew York, 197 1. 
42 
permettre de reconnaître les limites de certaines méthodes ana lytiques et, conséquemment, 
d ' encourager, pour la recherche, l'adoption d ' approches a ltem ati ves 18. À travers les travaux 
de Georges Didi-Huberrnan , George Steiner, Danie l Arasse, Mari e-Dominique Pope lard et 
d 'autres , les Annonc iations sont bel et bien devenues un obj et théorique en soi : 
l 'Annonciation. Le titre de 1 ' arti cle de H anneke Grootenboer, dont le corpus couvre plu sieurs 
a1monciations, en dit long à cet effet: Reading the Annunciation. A insi, suite aux premières 
théories sur le symbolisme de Erw in Panofsky, ces auteurs se sont penchés, à leur faço n, sur 
des corpus constitués exclusivement d 'Annonciations pour considérer la probl ém atique 
inhérente au thème. 
À ce stade, il sembl ait sans doute naturel de vouloir juxtaposer le tex te de l' Évangile de Luc 
qui laisse, à travers la lacunaire réponse de 1 ' ange, un grand v ide entre la question de la 
V ierge - « Comment cela se fera-t- il puisque je ne connais point d ' homme? - et son départ 
hâti f chez sa cousine. D 'une part, la m anière dont se déroulera la conception demeure secrète. 
Selon Loui s Marin, sémioti c ien, « l'ombre» dont sera couverte la V ierge constitue l' image la 
plus exacte de la fig urati on de l' lncarnation 19. D 'autre part, le fa it que« celui qui va naître 
sera sa int et sera appelé Fils de Di eu20 » est une des conséquences de 1 'exégèse théo logique 
qu i aura le plus fa it cou ler d 'encre. D e là, les démarches sémiotiques qu i s ' appuient, à plus 
forte ra ison, sur les tex tes théologiques qui dépassent le récit orig inal de Luc, ou les 
Évangiles apocryphes, déjà pris en compte par 1 ' iconographie c lass ique. Ces approches, 
donc, visent à cerner la questi on de l 'énonc iabilité de l' Incarnati on divine à même la structure 
du texte, et enfin, sa fig urabilité dans les images, selon toutes les possibilités pictura les 
permi ses par l ' exégèse et la mystique chréti enne. Dans ce domaine de l' hi stoire de l'art , qui 
tient véritabl ement compte du sacré, les études se j oignent et se parachèvent les unes aux 
18 Grootenboer, p. 35 1. La lectw·e de la synthèse de l' autew- sw· l' historique hi toriographique de 
1 'Annonciation, en tant qu'objet théorique, confi m1e mes propres constatations. 
19 Louis Marin , Opacité de la peinture: essais sur la représentation au Quattrocento , Usher, 
1989, p. 130. 
20 L'Évangile elon saint-Luc, Bible de Jérusalem. Texte de Luc ( 1, 26-38) , Paris: Éditions du Cerf, 
1988; par ailleur , dans l' évangile de Luc, le verbe epi kiazein, «couvrir d'ombre», qui apparaît à 
une autre reprise en Le 9, 34, symboli se plus exactement la pré ence active de Dieu qui confirme la 
condi tion fi lia le de Jésu . 
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autres, pour produire une manière nouve ll e de vo ir les An11 onciati ons, qu ' il est impossible de 
négliger. 
1.4 Trois études paradi gmatiques: M arin , Arasse, Didi-Huberman 
1.4.1 Louis Marin 
Dans son ouvrage Opacité de la peinture, Loui s Marin touche effectivement le motif de 
l'annonciation. Selon l'auteur, dans le vaste récit chrétien, bi en que le secret du mystère de 
l' In carnation demeure inaccess ible à la raison humaine, il es t quand même révélé. Selon 
l' auteur, cet aspect est fondamental : « [ ... ]le Verbe in effable, l' Image infigurabl e, accèdent à 
la v isibilité et à la dicibilité, en viennent à se montrer comme cachéi 1• » Par ailleurs, d ' après 
1 ' auteur, les récits du commencement, dont fait partie 1 'Annonciation, comportent une 
puissance historique exceptio1111elle qui découl e du fa it que les protagonistes des histoires 
racontées sont justement des fig ures aux sens multiples qui investiront les représentati ons qui 
ont pour but de les actualiser. 
Parmi ces fi gures, il en est deux « fondamentales »: ce ll e de 1 ' Ange et celle de la 
Femme, l' une et l ' autre, multiva lentes, complexes, insondablement « productives »: 
l'Ange comme la figure de la virtualité du mystère de la venue d ' un Dieu infigurabl e, 
ineffable, incirconscriptible, invisible, inaudible dans la fig ure, la parole, le lieu, la 
vision, le son, autrement dit 1 ' Incarnation ; 1 'Ange fi gure de la virtualité du secret de 
l' a1monce de cette venue; la Femme comm e celle de la virtualité de l' espace de cette 
venue et du lieu de cette a1monce; la Femm e comme fi gure de la virtualité d ' un corps 
qui [ ... ]cumule les contrariétés qui précisément, en font un corps« virtuel »: ce lui de 
la mère et de la vierge, de l' épouse et de la fill e, de l' iru10cence la jeunesse et de la 
22 
sagesse [ ... ]. 
D 'autant plus, il considère que dans l' ordre du discours re ligieux mystique, la représentation 
narrative de 1 'Annonciation constitue 1 'exemp/um de la théorie de 1 ' énonc iation 23 . 
21 Marin,« Annonciations toscanes » dans Opacilé de la peinture, p. 136. 
22 i bid. , p. 135 . 
23 i bid. , p.l 38 . Marin propose une théorie de 1 'énonciation se lon des principes sémiotiques. 
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«Énonciation = Annonciation », écrit-il. C ' est qu ' il y a un message de l'ordre de l' indicibl e, 
de l' in visible, de l' incompréhensible à énoncer, dont le dépositaire ultime est l' homme -
sa uvé ou déchu - le regardant24 . 
Marin montre que c'est la perspective qui permet théoriquement et théologiquement de situer 
le problème25 . Elle crée au départ le premier sens, celui de l' is toria, rendue possibl e grâce à 
sa construction de la représentation d ' un espace profond dans lequel se situeront les épisodes 
narrati fs. En deuxième li eu, ell e montre le secret du mystère dans la représentation, dans un 
espace « mesuré» par la grill e de perspective26 . Dans son cas de fi gure paradigmatique de la 
figura bi lité du secret de 1 'Annonciation, 1 'A nnonciation de Domenico Veneziano (fig. 17), 
datée de 1445 environ, les personnages di sposés latéralement, « en fri se » et de profil , dans 
un di spositif de perspecti ve à percée centrale, fo rment l'axe transversa l qui est celui du récit. 
Perpendi culairement, à 90o, l'axe centra l se déploie et va du regard du spectateur au point de 
fuite. C'est ce que Marin appell e le suj et de l'« énonciation » picturale. Si c ' est dans l ' entre-
deux des personnages qu 'a lieu la fi gurabilité du mystère, en tant qu 'espace de dia logue où 
nait l' hi stoire sa inte27 , théoriquement, cet interva lle fuit auss i en profondeur sui vant l' axe qui 
va du point de vue du spectateur au point de fuite - où toute vraisemblance disparaît et se 
condense dans sa disparition. Ici , ce point « théorique 2 » est précisément montré comme 
caché par la porte close sur laquell e se détache un loquet proportionnellement trop grand. 
24 ibid. , p. 140. 
25 Historiquement, la représentation de 1 'Annonciation cheminera en parallè le avec le 
développement de la perspective, dès la fi n du Trecento en Toscane. C ' est Arasse qu i développe 
l' aspect historique du rapport entre Annonciation et perspective dans L 'Annonciation italienne, se 
di stinguant d ' Hubert Damish, qui , lui , parlait de complicité entre les deux concepts dans les 
représentati ons sym étriques. Le rapport initi a l fut établi par Panofsky, en 1927. 
26 Marin, Opacité de la peinture, p. 142. 
27 Depuis le Trecento, les artistes plaçaient un objet symbolique entre les deux figu res pom 
augmenter le ens théo logique du lieu, porteur de temporalités futures et passées. Voir Arasse, 
L 'Annonciation italienne, p. 28; il s ' agit de re-marquer le li eu et d ' y fa ire inter-venir par des moyens 
pl astiques, te ls que la co lonne ou le vase, des s ignes à fo n e pu issance théo logique et spi ritue ll e. Marin , 
Opacité de la peinture, p . . 148. 
28 Marin , Opacité de la peinture, p. 144-145. L' analyse de Marin est écourtée ici de manière à en 
exposer l'essentie l. 
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Cette transgression, par rapport à l' échell e (identifiée ultérieurement par Daniel Arasse29), 
sert donc à re-présenter la figuration de 1 ' infigurabl e. 
Enfin , se lon l' analyse de Marin , c ' est entre la profondeur et la latéralité, dans un vide, lieu 
abstrait du croisement des axes principaux de la grill e géométrique, que Veneziano situe 
l' incirconscriptible, selon une logique qui con espond non seulement à l' économie narrati ve 
propre à la structure même du texte, mais auss i selon la cohérence interne au probl ème 
sémiotique que constitue la représentation de 1 'énonciati on du mystère de 1 ' Incarnati on en 
tant que figure infi gurable. 
1.4.2 Daniel Arasse 
L 'ouvrage de Daniel Arasse, L 'Annonciation italienne: une histoire de perspective, qui porte 
sur les parallèles entre la perspective et la fi guration de 1 'Annonciation, s ' inscrit dans la 
même veine que les travaux de Louis Marin . En fait, l'auteur reconstitue l' histoire du 
développement de la perspecti ve dans la représentati on d 'Annonciations en Ita lie, où apparaît 
la problématique, à travers laquelle il montre les enj eux théoriques survenus et les di ffé rentes 
façons employées par les arti stes pour les déjouer. Le fa it qu ' il souligne la disproportion du 
loquet dans l'A nnonciation de Veneziano n ' est pas anodin. Ce qui se dégage d ' intére sant, 
ici, c'est que, s ' il s ' agissait d ' une approche iconographique traditi onnelle, le terme 
« di sproportion » ne serait pas admis, puisqu ' il s'agit d ' une terminologie négati ve qui se 
réfère à un modèle préconçu et à une idée mimétique de la peinture. Pourtant, c ' est bien le 
mot utili sé par Arasse30 . Il se trouve que les fo ndements de son hypothèse se situent à même 
ce qu ' il appell e le problème artistique : «Comment la perspective (en tant qu 'outil de mesure 
par excellence) a-t-elle pu contribuer à visuali ser l' incommensurable?31 » Selon l' auteur, 
29 À même l'étude de Marin mais auss i dans son p ropre livre, L 'A nnonciation italienne, où il 
complète 1 'analyse du premier. 
30 Histoires de peintures, Pari s, Ga llimard, p . 80-81. L'ouvrage au complet déplore le fa it que 
1 'iconographie classique omette ce genre d 'anomali e dans ses analyses. 
31 Arasse, L 'Annonciation italienne, p. 13 . 
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l'écart au di spositif de la perspective - la disproportion - qut ne s'accorde pas à la 
commensuratio, qui fo nde la légitimité de la perspective réguli ère, est ici la métaphore de 
l' immensité dans la mesure, de l' incirconscriptible dans le lieu, donc de l' Incarnati on. Celle-
ci n 'est pas donnée à vo ir de manière métaphorique, à travers l' iconographie de tel ou tel 
obj et, comme le fa isaient auparavant les divers obj ets situés dans 1 ' entre-deux des figures, 
mais elle est visualisée par le mode même de présentation de cet obj et, c'est-à-dire par la 
géométri e perspecti viste, grâce à l'écart que sa présence introduit dans la proportiOimalitë 2 . « 
[ ... ] le plus significat if tient à ce que cette allusion se marque visuellement par l' écart que 
cette porte introduit dans la commensuratio de la perspective régulière, dans les proportions 
. d 1 ' . 33 mternes e a representatton . » 
C 'est à même un e définiti on de 1 'Annonciation contemporaine aux nouveaux 
développements de la perspective dans les Annonciations toscanes que le sémioticien trouve 
une assise fondamentale. En effet, en 1425, Saint Bernardin de Sienne ava it formidablement 
fo rmulé ce paradoxe : 
L ' éternité vient dans le temps, 1 ' immensité dans la mesure, le Créateur dans la 
créature, Dieu dans l' homme, ( ... ) l' incorruptible dans le corruptibl e, l' infi gurable 
dans la fi gure, l' inénarrable dans le discours, l' inexplicabl e dan s la parole, 
l' incirconscriptible dans le li eu, l' invisible dans la vision, l' inaudible dans Je son, 
( ... ) l' impalpable dans le tangible, le Seigneur dans l' esclavage, ( . .. ), la source dan s 
la soif, le contenant dans le contenu . L 'artisan entre dans son œuvre, la longueur dans 
la brièveté, la largeur dans 1 'étroitesse, la hauteur dans la bassesse, [ .. . ], la g loire dans 
la confusion ( ... )34 
32 Ibid. , p. 35 . 
33 Ibid. , p. 35 . L'auteur s ' appu ie aus i sur des textes théo logiques et exégétiques , en l'occwTence, 
l' Évangil e de saint Jean ( 10,9) qu i est la sow·ce de l' image po1 e/Christ: « Je sui s lapone»; et ce lui 
de saint Ambroise qui explique que la porte est, en tant que figure de Marie, cel le par laquel le le Clu-ist 
est entré dans le monde. 
34 Bem ardin de Sienne, Pagine scelle, éditi ons fra nçaise Dioni sio Pacetti, O. F. M. , Milan, 1950 p. 
54 ; cité dans Arasse, ibid. , p. 10 ; noter que tous les au tem s s ' étant penchés sw· 1 'Annonciati on en tant 
que théori e ont trouvé, dans cette description de sa int Bem ardin, une ass ise à leur hypothèse. Arasse 
aura it été le premier, en 1984, à c iter Bernard in dans «Annonciati on/énonciation : remarques sur un 
énoncé pictu ra l du Quattrocento» , Ver us. Quaderni di studi semiotici, no. 37, 1984 , p. 5. 
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L 'écart, le loquet disproportionné dans 1 'A nnonciation de Veneziano, dev ient ains i un signe 
du mystère qui ouvrira , par définition, des possibilités exégétiques infinies . 
Il se trouve une autre ana lyse éloquente fa ite par Arasse , d ' une Annonciation de 1470 de 
Piero dell a Francesca (fig. l 8i5 . Comme dans l'Annonciation de Veneziano, la perspective a 
encore ici la fonction de fa ire venir «vers 1 'avant » 1 ' élément central de la construction : la 
plaque de marbre . En tant que « fi gure di ssemblable du Christ 36», son emp lacement dans la 
composition a pour effet de contrecarrer la commensuratio de 1 'œuvre e t, « comme la porte 
de Domenico Veneziano, le marbre de Piero della Francesca constitue une figure de 
l' incommensurable venant dans la mesure37 . » Ce phénomène visuel atténue la perception de 
la profondeur et rend invisible la présence de deux arcs soutenus par troi s colonnes 
di ss imulées, donc, au cœur même de la rencontre entre 1 'An ge et la Vierge (fig. 20) . Ceci 
transposerait bien les propos du pseudo-Bonaventure, se lon lesquels Gabrie l avait é té 
précédé, chez Marie, par la Sainte Trinité. N'est-ce pas ici une transposition v isuelle de la 
formu le de saint Bernardin exprimant la venue de l ' invi sibl e dans le visibl e38? Selon la 
construction, l 'ange ne vo it pas Marie, à cause d ' un massif de colonnes (ou encore c ' est à 
travers lui qu ' il voit Marie39) mais le regard montre Je contraire. « [ .. . ] en di ss imulant un 
35 Arasse, L 'Annonciation italienne, p. 43-44. Dans son interprétation de 1 'Annonciation de Piero 
de lla Francesca, A rasse complète le travail de Thomas Martone qui a produit un plan de 1 'édi fiee de la 
représentation qui démon tre l' impossibilité de la rencontre entre les deux figures . 
36 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 65-90; cité dans Arasse, ibid. , p. 43. Voici un bon exemple de 
chevauchement, dans les études sm 1 ' Annonciation, par les sémioticiens. 
37 Arasse, ibid., p. 44. 
38 Arasse exploite aussi la théo logie de icola de Cues sur la géométri e (1453). Entre autres, il 
évoque 1 ' idée que la géométrie offre la voie la plus sûre vers une appréhension de 1 ' infini , mais qui 
toutefo is, ne permet pas de franchir le seuil de l'incommensurable. De Cues invite à dépasser le mode 
cognitif du voir, où voir équ ivaut à comprendre, pour un mode mystique, où voir sign ifie croire, ibid. , 
p. 48-49; en relation avec 1 ' image, le dispositi f perspecti f de Piero, et de son paradoxe, corTespond à un 
point de vue, que les théoriciens actuels de la géométrie appellent « instable », considéré comme la 
ynthèse virtuelle des diverses« stabilisations» po ibles. L' idée est qu 'à partir de ce point particulier, 
toutes les vues d'une même fonne sont visibles. De Cues exploite ce concept théo logiquement. ibid., 
p. 44-45 . 
39 Ara se, On n y vo it rien : description , Paris, Denoël, 2000, p. 37. L'auteur reprend ici ce même 
propos et précise: «Ce n'est pas gênant : le regard de Dieu traverse les montagnes, ce lu i d' un 
archange peut bien traverser une colonne ». 
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mass if de colonne au cœur même de 1 ' échange entre Gabrie l et Marie, Piero peint très 
préc isément la présence de cet invis ible dans le visible - sous form e d ' une figura, celle-là 
même de l' infigurable entrant dans la fi gure40 . » 
C'est donc la structure même, assise sur la costruzione leg ittima qu ' est la perspecti ve (a insi 
appelée depui s la Renaissance), qui permet de créer cette ambiguïté à même l ' image, qui 
«construit » le« secret » et qui le révèle. Il s 'ag it ic i d ' une construction, à la foi s légitime et 
ambiguë, qui laisse vol ontairement le spectateur devant 1 ' énigme, devant le mystère, ante 
figuram , devant l ' Incarnation. Arasse note d 'aill eurs que la notion du « trompe-inte lligence » 
est tout à fa it inhérente à la nature reli gieuse des images41. L 'emploi paradoxa l de la 
perspecti ve par Piero de lla Francesca, outil paradigmatique de la science de la pe inture 
comme commensuratio du monde, le term e venant de l' arti ste lui-même, pourrait avoir 
comme fonction la fi guration de la présence, dans le v isible, de ce qui est incommensurable à 
toute visibilité: l' intervention directe du di vin dans l' histoire de l' humanité par son 
Incarn ati on dans le Christ. 
1.4.3 Georges Didi-Huberman 
Tout en tenant compte de l'approche sémiologique des premiers auteurs, Georges Didi-
Huberman s' intéresse également, dans ses recherches, à des questions d'esthétique et de 
phénoménologie tout en favori sant une approche anthropologique. M ême s'il n'accorde pas 
une attention parti culière à la question de la perspective, il explore néanmo ins d 'autres modes 
de représentation de l' Incarnation , compri se ici auss i comme fi guration de l' énonciation d ' un 
mystère caché , a.fortiori dans une Aru1onciation. 
40 Ara se, L 'Annonciation italienne, p. 42. « La va leur all égorique de la colonne est, sw·tout dans 
le contexte d'une Annonciation, une figure du Christ et/ou de la Divini té abondamment employée tant 
au XIV" qu 'au XY0 siècle. » 
41 Ibid. , p. 49. 
Quand le mystère atteint les li eux, les obj ets ou les persotmages famili ers d ' une 
histoire, tous les repères se m ettent à vaciller. Lieux, obj ets et personnages 
n 'auront peut-être ri en perdu de leur év idence, de leur simpli cité apparente; mais 
les rapports , eux, auront définiti vement perdu leur ass ise de significati on : le 
vou loir-dire qui re lie obj ets, li eux et per onnage deviendra problématique, ou 
abyssa l, o u aporétique. Telle est l' inquiétante étrangeté des lieux prophétiques dans 
1 ' A1111onciation .42 
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Une théorie qu ' il é labora exhaustivement dans son livre cité c i-dessus, Fra Angelico: 
dissemblance et figura tion, explique d 'embl ée qu ' une renonciation à l'énorme postulat de 
l' hi stoire de l' art classique, se lon lequel la pe inture fi gurative imite les choses dans leur 
aspect visible, es t essenti elle pour l'étude de son corpu s43 . En fait, lorsque l'approche 
iconographique ne permet pas de répondre à la question «En quoi , pourquoi et comment cela 
ne ressemble-t-il pas ? », Didi-Hubem1an propose une analyse fondée sur le concept de la 
di ssemblance44 . S ' il se consacre à Fra Ange lico, comme cas de fi gure dans cet ouvrage, il 
développe ce mêm e concept dans d ' autre travaux où 1 ' Incam ation constitue le nœud central 
du problème 45 • Conséquemment, il s ' an êtera auss i de manière parti culiè re sur les 
représentations d ' Annonciation s, à travers ses recherches46, surtout sur ce lles qui sortent des 
catégori es créées par 1 ' iconographi e . Son hypothèse veut que, dans ces images, tout est 
42 Georges Didi-Huberman, Fra Angelico: dissemblance et figura tion, Pari s: F lammari on, 1990, 
p. l87. 
43 ibid., p . 8. L' auteur explique qu 'au xv• sièc le encore, le ens du terme figmation signi fiait 
« s'écarter de la chose». 11 montre les moyens théoriques que la peinture de 1 ' époque ' est donnés pour 
accéder à une te lle conception ainsi qu ' à de tel ré ul ta ts de di ssemblance. La médi tation théo logique 
devient un moyen fondamenta l, la voie roya le, d 'accès au sens mystique du signe di sembl able ; le 
signe re li gieux requiert une non-ressemblance, selon le principe de la transsubstantiation de sain t 
Augu tin . L'Osti e, s igne par excellence, ne res emble pa à la Présence. Vo ir p. 43; depui s A lberti, la 
véri té fo ndamenta le de la peinture est l' imi tation de l'a pect visible. L' hi sto ire de l'art actuell e garde 
toujours cette conception limitée de la figuration, dénonce Did i-Huberman. Les préceptes d ' A lberti et 
l' anagogie de sain t Antonin appat1iennent à deux monde sémiotiques exc lu ifs. Voir p. 50. 
44 ibid. , p. 8. 
45 
otamment, dan La peinture incarnée 1985 et L'image ouverte : motifs de l'incarnation dans 
le arts visuels, 2007 . 
46 Did i-Huberman con acre la econde partie de son ouvrage ur Fra Angel ico à 1 ' Annonciation, en 
a llant bien au-delà de on corpus ini tia l. Ce chapitre s' intitul e « Lieux prophétiques: 1 'A nnonciati on 
au-delà de son hi stoire » p. 1 13-241. Une grande partie de ce chapitre se retrouve a us i dans 1 ' at1icle 
con acré à 1 ' Annonciation « Le li eu virtuel : 1 'Annonciation au-delà de son espace ». 
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matériel , nen n 'est abstrait - même si cela ne correspond à rien pu1sque l' é lément 
fondamental à reproduire est le mystère. Autrement dit, il s ' agit bel et bien de peinture, ur un 
tableau, où rien n 'est laissé au hasard . 
C ' est que l'é lément fondamenta l de la peinture religieuse ici étudiée est l 'é lément 
du mystère: nous n 'aurons ainsi ana lysé l'énigme picturale [ ... ] que pour la 
renvoyer au mystère d ' où e ll e tirait sa plus profonde, sa plus singulière nécessité . 
Quel est donc ce mystère ? C'est le mystère le plus haut et le plus obsédant de 
toute la c ivi li sation chrétie1me : mystère du Verbe divin prenant chair dans la 
personne de Jésus-Christ. C'est le mystère de I' Incarnation47 . 
L 'hypothèse de Didi-Huberrnan se résume ainsi: le fait de ne res emb ler à nen - la 
dissemblance - peut constituer un moyen privilégié d ' une telle « mise au mystère 4 ». 
Théologiquement, cela tient, démontre-t-il. D ' une part, le temps et le li eu de 1 ' Annonciation 
sont lieux de déplacements sémiotiques. D ' autre part, la voie royale de l' exégèse théologique, 
ce lle qui conduit au noyau du my tère, à travers le sens anagogique, mystique, de la Parol e, 
où rien n ' est littéral , peut en effet se présenter dans l' image à travers la dissemblance49 . 
L ' auteur dit même que la peinture a été considérée comme champ d 'exégèse, « qu 'e ll e aura 
donc e lle-même été «surnaturelle », [ ... ] indifférente à décrire la réalité, indifférente à la 
dépeindre50 . » La dissemblance est le li eu privilégié de tous les réseaux exégétiques, de tous 
les déplacements de la figure , le li eu pictural d ' une contemplation qui n 'a plus beso in d ' objet 
visible pour se déployer mais eu lement d ' une intensité visuelle51. La figure di ssemblable 
dans l' image, qui crée une tension, devient un outi l théorique sémiotique, un indice, un s igne, 
un symptôme, de 1 ' Incarnation, comme un stigmate sur la peau . 
47 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 9-10. L'autetu· explique que l' Incarnation a ouvert l' image à 
un fonctionnement visuel qui n'existait pas avant. Selon la doctrine de sa int Thomas, Jésus-Christ s'est 
rendu visib le« afin de rappeler 1 'homme aux cho es pi rituelles par le mystère de son corps ». 
48 ibid. , p. 1 O. 
49 Ibid. , p. 45-47. Un autre fondement théologique de Didi-Huberman est le principe du quadruple 
sens de Écritures, qui e t ultimement mystique, elon le écrits de Denys 1 'Aréopagite. 
50 ibid. , p. 13 . 
51 Il e réfère à la peinture de Fra Angelico. Ibid. , p. 9. 
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Si le sens anagogique du récit de l' Annonciation est ce lui où peut se révéler le mystère, il 
n'est pas le seul. Un fond ement majeur de la méthode du sémi oticien es t effectivement, d' une 
part, de reconnaître dans le texte de Luc, selon les écrits de Denys 1 'Aréopagite, quatre strates 
de di scours ayant chacune leur fonction hi érarchique52 et, d'autre part, de les identifier dans 
sa représentation pi cturale s' il y lieu. L ' istoria est la première et les trois autres, d 'ordre 
spirituel, sont l'allegoria, la tropologia et l'anagogia. Ce qu ' il faut voir, littéralement dans 
l' image, constitue l' istoria. L'allegoria concerne ce qu ' il faut croire, à travers ce deuxième 
ni veau de lecture, intéri eur, non immédiat, souvent caché, la foi s'édifie. La tropologia a un 
pou voir de conversion dans le quotidien et le présent du chréti en telle « la naissance 
quotidienne du Sauveur53 » ou une « mise en acte» de la Parol e. Enfin , 1 'anagogia dés igne le 
principe suprême de toute conversion puisqu 'elle es t mystique et qu 'elle est ultimement 
octroyée par la Grâce divine. Nulle autre strate du sacré ne déti ent cet élément d' imminence, 
de la présence divine. «Une foi s fixée, cette structure a constitué 1 ' uni verselle, 1 ' indi scutable 
méthode de lecture, d'explication et de transmission (modus exponendi, modus traditionis) de 
1 ' Écriture sacrée. 54 » 
Le corpus de Didi-Huberman s'étend à l'œuvre de Fra Angelico qui aurait cherché, se lon 
l'auteur, à peindre les quatre sens de l'Écriture. Ceci lui permet de créer un réseau de figures 
dis emblantes et, pertinence exige, de trouver une constante qui fasse système et qui étaie son 
hypothèse à même le corpus, qui contient huit principales Annonciation s, sur un total de 
quinze. Il examine les constituantes inhérentes à la représentation du mystère qui sont 
toujours laissées pour compte par la fortun e critique, notamment l' idée de seuil. 
52 Une ection entière de l'ouvrage de Didi-Hubem1 an est consacrée au « quadruple ens de 
l'écritW'e » en tant que principe hiérarchique d'énonciation et de réception de la Parole. Pour une 
description complète, voir p. 46-50; à ce sujet, vo ir Henri de Lubac, Exégèse médiévale : les quatre 
sens de 1 'Écriture, Pari : Aubier, 1959-1 964. 
53 Didi-Huberman ci te Origène, Fra Angelico. 
54 ibid. , p. 46. Paraphrase de Lubac. 
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Par d ' exemp le, dans l'Annonciation du corridor de San Marco 55 (fig . 19) située devant les 
dernières marches que gravit le moine c loîtré a llant vers sa cellul e, à 1 'étage supérieur du 
monastère, une colonne lui fa it face et se donne à vo ir comme axe central56. Exactement au-
dessous d 'elle , est peint le mot ante - devant - de la formu le invitant le moine à réciter l'Ave 
Maria , inscrite au bas de la fresque 57 Devant quoi ? « Devant la figure» répond 1 ' image 
elle-même (fig. 2 1 ), devant la colonne, s igne de déplacement sémantique, investie ad libitum 
du quadruple sens, historique d ' abord, puis a ll égorique, mais encore tropologique et 
finalement anagogique58 . Selon, Didi-Huberman, la colonne est donc située non pas entre les 
deux personnages, mais entre trois, puisque c'est au passant qu 'est adressée l' admonition , 
constituant ainsi un possible « opérateur de conversion», et non pas une simple "chose" de la 
réalité ou de 1 ' histoire . Cette colonne qui dit « ceci n 'est pas une colonne » est donc une mise 
en seuil, tel un ritue l de passage, à franchir59 . 
Pour Didi-Huberman, l'ambigüité descriptive qui s ' inscrit à même le motif de l'Annonciation 
investit subtilement le mystère dans 1 'espace pictural en déplaçant et en dénaturalisant les 
seuils60 En effet, dans la fresque , Marie apparaît à droite selon la tradition . Il se trouve, 
55 La fresque se situe encore en son lieu original. Noter ici l' importance de la prise en compte du 
contexte d 'exposition dans l' analyse . 
56 ibid., p. 152. 
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« VJR GJNJS iNTACTE CUM VENERJS ANTE FJGURAM PRETEREUNDO CAVE NE SJLEATUR AVE 11. 
L'auteur traduit : « Lor que tu viendras devant la fi gure de la Vierge intouchée, en passant veille à ce 
que 1 'Ave ne soit pas passé sous sil ence. », ibid. , p. 131. 
58 L' auteur montre comment chaque strate se manifeste dans la .figure du Chri t que constitue la 
colonne. 
59 Didi-Huberman déve loppe une analyse beaucoup plus vaste que cette courte présentation, avec, 
entre autres, l' idée du seuil , vue comme l' hymen de la Vierge qui reste intact (sa int Thomas d 'Aquin): 
c'est à travers le passage du seuil que le moine peut, lui aussi , rester chaste et pur à l' instar de la 
Vierge. Voir p. 135 ; sur la symbolique de la co lonne, voir p. 153-1 55 ; j'apprécie les idées de 1 'auteur, 
au sens où il dénonce une approche iconographique réductive qui s'en tient à une seule ver ion 
(exemple : la colonne symbolise la Parole) alors que 1 'exégèse chréti enne a produit une somme énorme 
d' images « invraisemblables» ou « dérai sonnables» qui , selon la doctrine de 1 'Aéropagite, élaborée 
chez Didi-Hubem1an, élèvent mieux l' esprit que celles qui sont forgées à la ressemblance de leur objet. 
60 ibid. , p. 149. 
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cependant, que l' image monh·e seulement deux arcatures d ' un édi fice qui en comprend 
tro is61• Il fa ut vo ir alors que la Vierge occupe le centre de 1 ' espace imaginé par Fra Ange lico. 
En tant qu ' interlocutrice de l' istoria, la Vierge est à droite, m ais en tant que Regina Coeli, 
elle occupe virtuellement le centre du lie u. 
En outre, c'est a illeurs que se situe la dissemblance productrice d ' images, la plus 
représentative de la théori e de 1 'auteur sémiotic ien: dans le j ardin situé à gauche que permet 
justem ent le déplacement sur la droite de la Vierge. Dans sa vaste étude, Didi-Huberman a en 
effet identifié , à travers la cinquanta ine d 'œuvres du couvent, un motif constant : un pré vert 
di sséminé de taches co lorées blanches et rouges. Il en vient à montrer comment, de manière 
rhizomatique, ce motif se di ffrac te à travers les diverses histo ires reli gieuses m ais que c ' est 
dans les Annonciations que le caractère éminemment paradigm atique de ce pré fle uri se 
déploie62 . Parmi d ' autres , citons trois exempl es: en tant que fl eur, il fa it a llusion à azareth 
(du mot hébreu nesér63) ; au jardin du Paradis perdu ; à la doctrine du Christ-fl eur, fl eur des 
champs, qui prolifère dans l' humanité. Il explique d ' a illeurs que ces taches sont du même 
pigment rouge, épa is comme du sang , utilisé par Fra Angelico pour peindre les stigmates des 
sa ints et, précisément, les taches du sang christiq ue de la Crucifixion située sur le mur opposé 
de l'A nnonciation du corridor. Les taches sont donc signe d ' incarnat sur le Christ et sur le 
j ardin64 . Voici donc un exemple paradigmatique où ce lieu de l ' Annonciation, le jardin, 
constitue donc un rappel, en puissance, du mystère de 1 'engendrem ent du corps chri stique65 : 
le Salut chris tique de 1 ' humanité racheté « par le prix de son sang 66 ». Cependant, 
6 1 i bid., p. 169. 
62 i bid., p. 170. 
63 Selon le professeur Jean-J acques Lavoie, des précisions s' imposent. Le mot azareth ne dérive 
pas de 1 ' hébreu néser, ni même de 1 ' hébreu nétsèr puisque ce demi er mot ne signi fie pas « fle ur », 
mais plutôt « pousse » ou « rejeton ». À mon avis, ces précisions ne changent pa l' interprétation 
générale de Did i-Hubem1an. 
64 Une longue analyse des rapports rhizomatiques entre les images du couvent où figurent ces 
mêmes taches est développée et soutenue par 1 ' exégèse théo logique . i bid , p . 17 1-1 76. 
65 /bid. p. 184 . 
66 Selon une formule de saint Jean en A po 5,9, ibid. , p. 175. 
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ultimement, l' hortus conc/usus, comme réceptacle de l' Incarnation, est la V ierge, locus 
translativus, qui , comme la M ère de Di eu, se trouve partout67. 
1.5 Un coura nt méthodologique à suivre 
Il serait brillant de trouver dans le corpus d 'Annonc iations de Botti ce lli une constance 
rhizomatique sur l'œuvre entière de l'artiste. Ce mémoire n 'ose pas cette ambition . Pourtant, 
il ne pourra faire abstraction des données sémiotiques, trouvées chez ces auteurs, pour 
chercher à voir comment le moment de 1 ' Incarnation est compris dans les im ages de mon 
corpus. Cerner un corpus dans leque l le même moti f perdure, et se conso lide potentie llement, 
requiert une approche qui ne réd uise pa l'objet d 'étude à une seul e et conc lusive 
convergence du thème, mais plutôt qui condui se à fo rmuler les traces d ' un parco urs cogniti f, 
qui so it cohérent, san s être hermétique. E n méthodologie, ce travail demeurera largement 
iconographique m ais il emploiera aussi ces autres approches pour détenniner la igni fication 
d ' un moti f, surtout lorsqu ' il s'agira d ' un motif ambi gu, pour éventue ll ement établir les 
propri étés d ' une pl ausible interprétation de ces s ignes. Ce trava il sur l'Annonc iati on s' in scrit 
dans un courant récent qui consiste à prendre en considération le probl ème de v isibilité dans 
l' imagé8 Derri ère l' apparence iconographique du moti f peut se cacher, nous 1 'avons vu, une 
réa lité fig urative dont les repères vacillants produisent un li eu pictural anachronique, où tout 
est latent, en puissance, condensé. C'est donc dans la dia lectique du « aller y voir de plus 
près69 » que les tableaux seront ré-o bservés: la composition, l'espace, les relati ons entre la 
fi gure et le fo nd, entre la fi gure et le spectateur. Il s ' agira ici de voir ces Annonciati ons en 
intégrant aussi les données sémiotiques. Cette étude pose 1 ' hypothèse que c'est en vérifiant 
67 Hortus conc/usus signifie : jardin c los ; non vue comme simple allusion iconographique, la figure 
du jardin est Marie selon 1 'exégèse scriptuaire (Maria hor/us - un li vre entier dans De laudibus Beatae 
MCII-iae Virg in is, longtemps attribué à Albe1i le Grand). Vo ir ibid. , p. 189. 
68 Hans Be lting, Likeness and Presence: A History of the image before the Era of Art, C hicago: 
Univers ity of C hicago Press, 1994, p. 346. L' auteur parl e d 'un e nouvelle conception de 1 ' image. 
69 L' ex pression est du chapi tre «U n œil noir », en parti culi er, de l'ouvrage On n )! voit rien, où 
Arasse expose le paradoxe de la visibili té de l' Incarn ation. 
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les lieux ambigus situés au cœur des représentations de Botti celli qu 'émergera une constante 
dans les stratégies utili sées par l'artiste pour la fi guration de l' obj et invisible que constitue 
1 ' Incarnation. Aussi, pour les images de mon corpus, ma recherche aura révélé certains 
éléments symptomatiques où se j ouent picturalement les enj eux de fig urabilité propres au 
thème. 
Ain si, bien qu ' il so it tout à fa it naïf et acritique de se demander si, pour Marie, l' événement 
constituait une appariti on en rêve ou une contempl ation intérieure, ou s' il s'agissait bel et 
bien d ' une v ision rée lle et corporelle70, il est toutefo is certa in que la visua lité de l 'Ange 
Gabriel, par exemple, fac ilite, d ' une part, la tâche de l'artiste quant à 1 'énonciation pi cturale 
et, d ' autre part, la réception de l'œuvre, sinon nous auri ons affa ire à des Annunziate où la 
Vierge apparaît seule. À cet effet, les moti fs d 'ouvertu re (a insi que l'obstruction) se 
révéleront auss i fondamentaux, dans cette recherche de la fi gurati on de 1 ' Incarn ati on. Ceux-ci 
servent sur plusieurs registres du récit de 1 'Annonciati on mais au départ, selon 1 ' istoria, il s 
donnent à vo ir une constituante es entiell e de sa fi gurabilité: la provenance di stincte des 
protagonistes visibles7 1. Le regardant néophyte, devant l' énoncé pictural, devrait pouvoir 
deviner un do uble avant-propos :d ' une part la visibilité de deux uni vers différents et, d ' autre 
part, pour figurer 1 ' Incarnation du di vin en 1 ' humanité, la fu sion de ces deux univers di stincts. 
En quelque sorte, cette ambiva lence constitue le point de départ de toute représentation 
d 'Annonciation. E lle crée, au cœur m ême de 1' image, une tension dialectique essentie lle au 
sens de l'œuvre et c'est souvent un moti f d 'ouvertu re qui la donne à voir. 
L 'espace pictural qui sépare l'Ange de Marie constitue auss i un autre lieu fortement coru1oté. 
Samuel Y. Edgerton écrit qu ' au Moyen Âge, il était habituel d 'exposer les deux protagonistes 
7° Certai ns auteurs ont traité cette question : Josepth Fitzmyer, qui nuance son propos dans le reste 
du texte, écrit : « [ ... ] annunciation is an interiOI' spiritual experience to which no bystander could have 
been witness », VoiJ· The Gospel According to LUKE (1-JX) ; Introduction, Translation, and Notes, 
ew York: Doubleday, 1985, p. 335 ; Augustin M. Lépicier écrit: « [ll ] . . . s'agissait d ' une vi ion rée ll e 
et corporell e ... ». Voir L 'Annonciation. Es ai d'iconographie mariale, Paris , l 943 , p. 25. 
71 Cette précision est essentie ll e pui sque la pré ence invisi ble de l' Esprit Saint ou de la Trini té (le 
terme varie selon les auteurs) par laquelle se réa li se la conceptio n divi ne n ' est pas à nég li ger. Selon 
Did i-Huberman, la Trini té, qu i est elle-même une énigme, agit comme instance de Dieu et est donc le 
«personnage essentie l de 1 'Annonciation : c'est 1 'agen t du miracle». Voir Fra Angelico, p. 187- 188. 
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d ' une Annonc iati on de part et d ' autre d ' un autel - le Verbe fa it chair - situé entre les deux. 
Depui s le Quattrocento, ce dispositi f aura été modifié par Veneziano (fig. 17) d ' abord , qui , le 
premi er, aura pensé à un di spos itif à percée centra le pour réinterpréter l' entre-deux72 Ce 
nouveau schéma aura eu la plus grande influence en Italie pendant tout le reste du XVe siècle. 
Effecti vement, cette emphase sur l' entre-deux, vers leque l les orthogonales creusent l' espace 
en profondeur, j usqu ' à leur convergence au punctus centricus, aura auss i mis en év idence la 
séparation des fig ures de part et d ' autre de l'entre-deux73 . Auss i, dans cette interprétation de 
Veneziano, c ' était pour mettre bien en vue la porta c!ausa - qui éta it déj à en so i une 
nouveauté puisque traditi onnell ement la porte clause par laquelle passa it 1 'Ange se trouvait 
sur la gauche - au fo nd de l' a llée, que cette composition fut mise à l'œuvre. Aussi, dans les 
images de Botticelli , l' entre-deux se révélera tout auss i symptomatique, bi en que de mani ère 
très différentes d ' une Annonciation à l'autre . 
Ainsi, le lieu où se tient la rencontre constitue plus qu ' une structure compositionnelle, ou 
architecturale, propre aux découvertes du disegno de la Renaissance. La disposition des 
éléments, leurs relati ons dans l' espace, bref la structure du lieu contribue à créer la di stance 
interpersonnelle conditionnelle, entre les protagoni stes , où se déplo iera 1 ' Incam ation, par une 
fus ion de ces éléments. Bien qu ' il ne s' agisse pas de circonscrire une topologie particulière, 
pui sque le récit n ' en donne aucun indice, des espaces indépendants sont créés, à même les 
représentations, pour suggérer cette idée. Chez Botti ce lli , leur fusion, dans 1 ' entre-deux, se 
donnera d ' ailleurs à vo ir dans des moti fs d ' ouverture où l' architecture entre en jeu. 
Conséquemm ent, l' arti ste aura fa it pour ses Annonciations des choix de structure 
architecturale visant à mani fes ter, d ' a illeurs très subtilement, la fusion de ces deux uni vers 
di fférents. 
La question de 1' invisibilité de 1 ' Incarnation es t fo ndamentalement 1 iée au récit même, où 
ri en n 'est explicite, et où une « fo nnidabl e ellipse74 » fa it parti e inhérente de l' hi stoire de 
72 Edgerton, p. 125 . 
73 Edgerton, p. 122- 123. 
74 Dans le sens d ' une omission syntaxique ou sty li stique. L' expression est de Loui Marin. 
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l' Annonciatio n. Ne serait-ce que po ur cette raison, ce moti f, passé inaperçu dans l' œuvre de 
Botticelli , vaut la peine d ' être ré-examiné. Celui dont il est souvent dit qu ' il fut un grand 
peintre mystique 75 se sera it-il seul ement arrêté à l' istoria de 1 ' Annonci ation? Il serait 
vra iment dommage de continuer à croire que sa production a exclusivement été destin ée à un 
public d ' illettrés et incapables de sa isir les fondements théo logiques et que ses 
représentations ne sont que de images sans in vention. Dans une perspect ive selon laque lle, 
dans l' image, tout est vou lu, le mérite et le but de ce mémo ire aura été de tenter l' exercice. 
L'Annonciation constitue, se lon Jean Pari s 76 , un des leitm oti vs les plus riche du 
christianisme et de son hi sto ire de l' art, aussi faut-i l souhaiter que cette série d ' images de 
Sandro Bottice lli a it été oubliée non par manque d ' intérêt mais par faute d ' une si grande 
l1101 SSOn . 
75 
"[ ... ] tlu·ough the art of Botticel li , sm ely the mo t profound religious a t1i t of his time [ .. . ]" 
Burroughs,« The Altar and the City: Botticelli ' s "Mannerism" and the Refom1 of Sacred At1 », p. 30. 
76 Jean Paris, L 'Annonciation, Paris: Éd itions du Regard, 1997, p. 12. 
CHAPITRE II 
Deux relations au mo ins se croisent en toute 
A1monciation : cell e qui se noue entre le spectateur et 
le peintre à propos de la scène pein te; et la re lation 
qui se noue entre Ga briel et Marie, la scène peinte 
ell e-même 1• 
Marie-Dominique Popelard 
L 'ANNONCIATION DE SAN MA R TINO: UN LIEU DE PASSAGE IN SITÙ 
Dans cette premi ère analyse, nous pourrons constater que les principaux éléments picturaux 
de l' image sont intimement liés à son contex te d 'expositi on original, qui est un li eu de 
passage où la relation avec le specta teur, en l 'occurrence un passant, s'effectu e de mani ère 
immédiate. Par a ill eurs, des manipul ati ons picturales complexes sont mi ses en pl ace pour 
fi gurer le mystère propre au thème. Une comparaison avec l'Annonciation de G lascow (fig. 
6) contribuera à mettre en pl ace les ja lons d ' une réfl ex ion sur le genre de manipulations 
qu' effectue Bottice lli au se in de son corpus d 'Annonciati ons. 
2. 1 Inclusion imm édi ate du spectateur 
Bien qu 'e ll e n'a it pas été élaborée dans le but d 'être contemplée dans le s il ence d ' une 
chapelle, la fresque de San Martino alla Scala (fig. 2) tend quand même à se fa ire remarquer, 
et à intégrer le spectateur dans toute sa colossa le splendeur. Je souli gnerai ici cinq 
caractéri stiques de cette Annonciation, presque toutes structurales, qui visent précisément à 
interpe ler le regardant, vo ire à l' incorporer à 1 'œuvre. Ces éléments sont : les dimensions de 
taille rée ll e, la pri se en compte du contex te d 'expositi on, le deuxième axe de représentation, 
la manipulation de l' angle de vue et la re lati on entre le regardant et l' iconographie dans le 
moti f du passage. 
1 Marie-Dom inique Pape lard, Moi Gabriel, vou Marie: l 'Annonciation: une relation vi ible, Pari s: 
Bréal, 2002 . 
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2. 1.1 Dimensions de taill e rée lle 
Effectivement, les grandes dimen ions de la fresque happent le regardant. Rappe lons ses 
dimensions g igantesques : 243 x 554 cm. Les personnages sont figurés quas iment plus g rands 
qu ' à l' éche lle hum aine, sans compter que M arie y est seulem ent en genuflex ion. La figure de 
la Vierge est monum entalisée, sui vant une stratégie médiéva le qui visa it à la hiérarchi ser 
spiritue ll ement, au se in de l' image, pour encourager une att itude de dévotion maria le2. Le 
fidèle pénétrant le li eu se trouva it do nc devant une œuvre immense où la Vierge Marie, son 
suj et de dévotion pri vilégié, à 1 ' instar de la majorité des F lorentins, se trouvait magnifiée. La 
taille réelle de l'œuvre j oue certainem ent ici un rô le décisif pour l' inc lusion du spectateur. Il 
suffit de comparer l'œ uvre au petit tab leau « de miniature», la minuscul e Annonciation 
Lehman (fig. 7) de New York, adaptée probablement à la dévotion pri vée3. Beaucoup moins 
intime, mais tout de même destin ée à produire un impact, cette œ uvre comporte, dans son 
format même, une maj esté qui contribue sans doute au ca ractère officiel de sa présence dans 
ce li eu public, l' hospi ce de San Martino a ll a Sca la4• Cette œuvre, aux dimensions 
exceptionne lles, doit être prise en compte pour son impact visuel indéniabl e. 
De visù, par opposition à ses reproductions, l'étendue de l'œ uvre impress ionne vra im ent et se 
comme signe d 'élégance. D e plus, la di spos ition des personnages, aux extrémités latéra les , 
contribue à son effet de grandeur et de propension. Conséquemment, 1 ' entre-deux est très 
espacé et offre, picturalement, un vaste potenti e l d 'exp loitation du motif de 1 ' Annonciation. 
Cette dernière spécific ité apparaît comme un indice de recherche d 'amplitude, mais e ll e laisse 
auss i sous-entendre que 1 ' entre-deux pourrait effectivement donn er à vo ir un vaste 
déploi ement de stratégies propres à la figuration de 1 ' Incam ation , à la mesure de la 
monumenta li té de l'œuvre. A u premier regard , toutefois , ce qui sa ute aux yeux est 
1 ' impress ion de préc iosité du décor, la compos ition spati a le complexe, son rythme et sa 
2 
« Malgré 1 ' importance de l' illusionni me rationnel on admetta it au Quattrocento les di spari tés 
d'échelle visant à mettre en va leur certains per onnages [ ... ]On estimait [ ... ] qu ' il étai t bon de donner 
de plus grandes dimensions [ ... ] à la Vierge.» Voir Lightbown, p. 222. 
3 Cecchi , Botticelli , p. 29 J. L'auteur suggère aussi que 1 'A nnonciation Lehman faisait partie d 'une 
prédell e. 
4 Cecchi , ibid., p. 170. 
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temporalité mis en j eu par les lésènes richement ornées et les nuances chromatiques 
ébloui ssantes . 
2.1.2 Prise en compte du contex te d 'exposition 
Un des effets des grandes dimensions de la fresque est le fa it que le passage placé au premier 
plan devant la fi gure de Gabrie l, et se déployant jusqu 'au fond de l' image, se voit, du coup, 
lui aussi dil até; il y est d 'a illeurs représenté pratiquement en taille rée lle, pui sque la lunette de 
gauche5, à e lle seule, mesure 240 cm de largeur. Cet é lément devient particulièrement 
intéressant si l' on tient compte du li eu exact de la situ ation originale de la fresque: c'est-à-
dire l' entrée du bâtiment, rappe lons-l e, l' hôpita l San Martino, pour pesti férés , situé juste en 
face de 1 ' égli se du même nom 6. À cet effet, Horne souligne qu ' un grand nombre de pers01m es 
y seraient mortes en 1479, soit deux ans avant que la fresque n' y soit peinte et c'est ce qui 
porte certain s historiens de l' art à croire que la fresque aurait été un ex-voto offert à M arie, à 
laquell e 1 'édifice était consacré7 . En fait, la fresque éta it située juste au-dessus du portone, à 
quelques deux ou troi s mètres de hauteur, à 1 'entrée de 1 ' hôpita l et de sa chape ll e8. E lle 
décorait donc, et consacrait, d ' une certa ine manière, une ouverture bien réelle. Ma is ce qui se 
révélera le plus conséquent est le fait que la lunette de gauche, qui donne préci sém ent à vo ir 
un passage, correspond exactem ent au passage réel qui était situé juste en-dessous9 
5 Horne utili se le terme« lunette», voir p . 167; ainsi qu e Pons, dans Botlicelli : Catalogo completa, 
p. 56-57 . 
6 L 'hôpita l San Mar!i110 était géré par le Spedale di Santa Maria della Scala de Sienne. L ' institutio n 
éta it s ituée à un e courte di stance de chez Bottice lli , ce qui pot1e cet1ains auteurs à explique r le ch oix de 
l'artiste pour la commande. Vo ir Hom e, p . 167 ; Lightbown, p. 80. 
7 Pons, dans Sandra Botl icelli : Pittore della Divina commedia, p. 56; Li ghtbown, p . 80; qu ant au 
thème (l 'Annonciati on met en va leur la V ierge), il éta it cho isi d 'avance puisque le docum en ts re li és à 
la commande m entionnent be l e t bi en une Nunziata. Vo ir G iovanni Poggi, « The "Annunc iati o n" of 
San Martino ; by Botticelli », The Burlington Magazine for Connaisseurs, Vo l. 28, no. 154, janvie r 
1916, p. 130. En 1917, Poggi découvre et publi e pour la p remière fo is les docum e nts re li és à 
l'Annonciation de San Marlino. Sa découve11e pem1 et d'avancer dans la questio n de la datati o n des 
œuvres de Botti ce lli. 
8 Zo llner, p. 207-208. Pour la hauteur de la fresque, Zo llner cite Nico letta Pons, Botticelli , p. 56-59. 
9 Pons note le « grand in térêt » de la persp ecti ve de la fresque et de la positi on décentrée du po int de 
fuite, qu ' e lle qua li fie de curi osité à mettre en rapport avec le li eu d 'expositi on , sans plus. P. 56-5 7. 
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Bien que nous n 'ayons pas accès a ux lieux on gmaux, il est tout de même admi ss ibl e de 
concevoir que, perpendiculairement au plan de représenta tion , qui se donne à vo ir 
latéra lem ent de gauche à dro ite, se dépl oie un deux ième axe de représentation a llant de 
l'avant à l'alTière. Il serait donc déjà poss ible d 'évoquer ce que Louis M arin a nommé, dans 
son ana lyse de la paradi gmatique Annonciation de D omenico Venez iano (fi g. 17), Je suj et de 
l'« énonciati on » picturale. Avant d ' aborder sa théori e 10, il convient cependant de mi eux 
étudier 1 ' image e ll e-même. 
Ici , par opposition à la perspecti ve centrée de Veneziano, le point de fuite est situé ur la 
gauche, au cœur de J' espace attribué à J'ange (fi g. 22) . Il sembl e effecti vement que ce 
di spositif servait à compenser la manière di ssymétrique dont la porte de 1 ' hôpita l partagea it le 
mur
11
• En fa it, dans la fresque, si la symétrie est év idente et signifiante - d 'emblée, au 
premier plan , trois pil astres di visent 1 ' espace en deux compartiments dis tincts - la 
perspective, e lle, est assez déconcertante. En effet, très savant et mani fes te, le di spositif 
perspecti f dirigé sur la gauche met encore plus en évidence Je fractionnement des deux 
lunettes et crée une tension dia lectique ou un effet de surface important sur les pili ers des 
arcatures. Les orthogon a les fu yantes de la lun ette droite convergeant toutes sur la ga uche, 
e lles produisent un effet déca lé dans l'espace pictural et compl ex ifi ent ainsi la compositi on 
bipartite traditionne lle, en creusant de manière illuso ire la section de gauche vers un fo nd 
plus ou moins lointain où une perspective atmosphérique se déplo ie. On peut donc songer que 
ces choix avaient été conçus de mani ère à s'ajuster à la config urati on du mur réel de la loggia 
où était apposée la fresque. 
C ' est en tenant compte du lieu d 'orig ine que le regardant actue l comprendra que Botti ce lli a 
s imultanément o rganisé le li eu rée l et sa composition de mani ère à créer form e ll ement et 
sémantiquement, nous le verrons, une représentation superbement effi cace. En profi tant au 
max imum du contex te d ' expos ition, la fresque, occupant toute la largeur du mur 12, témoigne 
10 Voir la section hi sto ri ographique du mémoire. 
11 Lightbown, p. 80. 
12 Poggi , p. 129 . 
62 
d ' une pri se en compte de la porte située j uste au-dessous de la lunette de gauche. Le pilier 
centra l de l' image do it être vu comme le prolongement de l'encadrement du montant droit de 
la porte 13 . Dans ce sens, la perspecti ve décentrée de la compos iti on n ' est pas un capri ce 
d ' inventi vité. En tirant de mani ère ostentatoire les orthogonales du pl ancher vers la ga uche, la 
structure met qu elque chose bien en évidence: l'ouverture rée ll e qui permet le passage vers 
les parties intéri eures du bâtiment, mais aussi le passage fi cti f qu 'offre la fresque 14 . 
Si, à la Renaissance, la présence des lignes de perspective fa isait appel à l' image de la 
« fe nêtre ouve1te » se lon les principes de costruzione /eg ittima d ' A lberti , ic i, cette idée se 
déploya it au max imum, pui sque dans la fresque cette idée se transpose en un passage 
réellement ouvert, qui sembl e avo ir é té délibérément intégré à l'œuvre. En réalité, son organi-
sation spatia le a spécifiquement été é laborée à partir de la structure ex istante du li eu 
d ' expos ition. D' a illeurs, à cet effe t, Alessandro Cecchi m entionne que la sépulture du 
fo ndateur de 1 ' hospice, C ione di La po Po llini , était située précisément dans la loggia, sur le 
mur de la fresque 15. Cette information est précieuse pui squ ' e lle confirm e le fa it que 
l' ensembl e du mur, où était peinte la fresque, était exploité et organi sé en vue de max imiser 
l'effi cacité de l'œuvre mais auss i du portique lui-même. Ainsi, l' ouvertw-e sur le fond , dan s 
la lunette gauche, o ù est placé le point de fuite, devient le prolongement de l' ouverture rée lle 
située juste en-dessous. Par ailleurs, j e cro is effectivement qu ' il est possible d ' admettre que 
l' ouverture pictura le sur le fond de l'A nnonciation, où les orthogonales fuyantes dirigent le 
regard qui se bute fin alement à un mur derri ère la tête de 1 ' ange, constitue une variante du 
moti f de la porta clausa exploité chez Domenico Veneziano 16. 
13 More l, p. 1 14. 
14 Aucune image de cette entrée n ' a été trou vée. 
15 Il note auss i qu e la fa mill e de C ione di Lapo Pollini porta it un e dévotion particuli è re à la V ierge de 
1 ' Annonciati on. Vo ir Botticelli, p. 170 et 180 . 
16 Ce thème, signa lé dans la section historiograph ique, sera davantage développé dans le chapi tre sur 
l'Annonciation avec dévote. Sur le suj et, voir Edgerton, p. 126. 
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2.1.3 Deuxième axe de représentation 
En effet, les deux orthogonales aux pieds de l'ange, a ll ant du premier plan jusqu ' au point de 
fuite situé au bout des orthogonales, sur la tête de G abriel , apparaissent centra les et sont 
s ituées juste au-dessus, exactement en ap lo mb du passage rée l17 (fig. 22). De surcroît, dans 
leur prolongation su r le fond de l ' image, ces deux orthogonales donnent aussi l' idée d ' un 
passage, par la représentation de l ' a llée, longée par le muret de droite, menant sur le fond du 
jardin délimité par des murs crénelés18. Pour le spectateur du Quattrocento, situé devant le 
portone de 1 ' hospice de San M artino, c ' est préci sément un chemin qui se dess ine dès le 
premrer plan, fai sant d 'abord partie de 1 'atrium 19 et menant ensu ite, en raccourci , vers 
1 'extérieur, se lon une perspective montante assez raide, créant un long triangle isocè le se 
déployant juste au-dessus du cadre de la porte rée lle (fig. 22). Le passage ai nsi créé est 
d ' ailleurs bien mis en va leur par les deux cercles de marbre, assez inusités de par leur nombre 
pair et leur emplacement, a insi que par la dichotomi e visuell e qu ' il s produi sent, d ' a bord par 
leur frontalité et immédiateté, puis par leur forme circulaire et leur taille énorme, s' opposant 
manifestement à la multitudes de petits carreaux distorsiormés par la perspective décentrée de 
la chambre adjacente20 . 
17 La forrune critique, en commençant par le document publié par Poggi, souligne que la construction 
de la perspective tient compte de la présence et de la position de la porte située au-de sous. Toutefois, 
l' idée de continu ité du passage réel dans l' image ne semble nullement évoquée par la critique. Par 
exemple, dans le catalogue dirigé par Morel : « [ .. . ] l'ange apparaît centra l lorsque l'on entre par la 
porte et c 'est là le point de vue de toute l'œuvre ». Voir p. 114. 
18 Les murs crénelés sont une claire référence aux murs de Florence dont 1 ' hospice, si rué au fond de 
la via Scala, n'est pas très éloigné. Cecchi, Botticelli , p. 170 . 
19 Botticelli ne donne pas vraiment d ' indice à savoir si l'atrium de Gabriel est couvert ou non, s' il est 
inté1ieur ou extéri ew·. Le pavimenlum omé de marbre, aux pieds de l' ange, indique peut-être qu ' il 
serait protégé par une toiture. 
20 Le deuxième cerc le, ce lui situé après la figure de l' ange, occupe un espace incongru. Par ailleurs, 
intuitivement, le regard cherche le troisième cercle. Il 'agit en fait de la quadrature d 'un cercle, fi gure 
hautement symbolique se trouvant parfois à la croi ée du transept d 'une ég li se. Oison note qu'un 
cercle similaire se trouve dans l' Histoire de Lucrezia, au-dessus de la figure de Dav id (fig. 23). Voir p. 
429; en fait , le cercle ne se situe pas en aplomb de la statue. Le cercle et les deux sections quadrill ées 
de pa11 et d 'autre du cercle contribuent à renforcer les effets de symétrie et de profondeur, mettant de 
l' avant la fi gure de Dav id. Cette dernière con tatation confirme d' une certaine manière mon hypothèse, 
selon laquelle la présence des deux cerc le ur la fresque vise au si à mettre en va lew· quelque chose, 
en 1 'occurrence le passage. 
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L 'ouverture fi cti ve vers le fond de la représentation est effecti vement assez large pour que le 
spectateur pui sse virtue llement la parcourir à partir du premier plan . Le spectateur, ante 
flgurarn, se vo it donc happé par 1 'œuvre et le passant se verra malgré lui intégré à e lle . En 
impliquant non seulement les éléments ex ternes de l' architecture rée ll e dans l' image, mais 
auss i la fonction du lieu d ' orig ine, soit le portique, l'entrée, ou mi eux encore, le passage lui-
même, Botticelli a en fa it mis en jeu deux stratégies visant à inclure le spectateur, lui donnant 
l' impres ion de fa ire parti e de l'œ uvre. Cette intégrati on du spectateur ne se fait pas ic i se lon 
le pl an pi ctura l, c ' est-à-dire suivant l' ax ialité transversa le du thème, qui est celui du récit qui 
se « déroul e » de gauche à droite , mais e ll e se fa it perpendiculairement au plan . C'est donc 
dire qu ' un deuxième axe de représentati on fa it parti e inhérente de cette interprétation de 
l' Annonciation . Ainsi, pour reprendre l ' idée de Loui s Marin, qui nota it que c ' est à 90' du 
plan de représentation que se déplo ie l'axe dans lequel est énoncé le mystère de l' Incarnation 
pour son destinata ire (1 ' homm e déchu ou sauvé), dans la fresque de San Martino, bien que le 
dispositif de perspective ne soit pas centré, comme dans l'Annonciation de Domenico 
Veneziano (fig. l7), j e crois que l' intégration de l' architecture réelle à l'œuvre, qui permet au 
passant de la traverse r, constitue e lle-m ême une condensa tion de la théorie d ' énonciation de 
M arin . Si , selon l ' auteur, dans l'Annonciation de Veneziano, le point « théorique» (c ' est-à-
dire le point de f uite caché par la porte close et dont l' access ibilité es t d ' autant plus niée par 
le loquet surdimensionn é) « se condense dans sa di sparition 21», dans la fresque de Bottice lli , 
en effet, le passant se trouve à traverser phys iquement l' espace pictura l pour aller dans un au-
delà réel, qui dépasse vraisemblablem ent toute condensation théorique du point de fuite de la 
représentation . Il s ' ag it donc, dans la fresque de Botti ce lli, d ' une remise en question 
théorique de la proposition de Veneziano ou, du moins, d ' une refonnul ation origina le des 
enj eux théoriques inhérents à l' énonc iation de l' Annonciation au spectateur. 
2. 1.4 Manipul ation de l' angle de vue 
Située en hauteur, la fresque vue da/ sotta in sù dom1e plus de visibilité au spectateur. A in si, 
1 ' ang le de vue rabattu et le raccourci, manifes tes dans les deux lunettes, sont auss i 
probablement dus à la prise en compte des é léments d ' ordre structura l reliés au mur où ell e 
21 Marin , Opacité de la peinture, p. 144-145; vo ir la section hi storiographique du mém oire, p. 4 3-45. 
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était peinte. V isue llement, tout semble avo ir été mis en place pour fac iliter la réception du 
passant, se trouvant bea ucoup plus bas, probablement du côté gauche où se trouva it la porte 
d 'entrée. À gauche, ces manipulati ons se donnent à voir dans le long tri ang le isocèle qui 
s'é lève au-dessus de la tête du spectateur, et à droite, du côté de la V ierge, e lles se 
manifestent surtout dans le carre lage du plancher où 1 'ang le de vue montant contribue 
certa inement à l'effet de déca lage produit par la perspecti ve donnant sur la gauche. Ce point 
de vue décentré produit une dia lectique picturale complexe qui uni fie et sc inde à la fo is 
l'espace de représentation22 . En l' associant avec un ang le de vue incliné, Bottice lli réussit à 
rapprocher la topo logie de 1 'Annonciation au plus près du pectateur. En somme, le regard 
toumé vers le haut, grâce au raccourci , le passant pouva it, du côté de Gabriel, voir très lo in 
derrière, comme dans un té lescope m ontrant un paysage lointa in de cyprès et, du côté de la 
V ierge, il voya it j usqu ' au lit, haut pl acé, qui apparaît a fortiori comm e mi s en scène23 . Par 
ailleurs, le point de vue décentré, porté sur la ga uche, contribue à créer une dia lectique 
pictura le complexe. 
2. 1.4. 1 Une structure simil aire : 1 'An nonciation de G lascow 
La structure très similaire de 1 'Annonciation de G lascow (fig. 6) , avec son point de fuite situé 
sur le front de Gabrie l (fig. 25) et un point de vue da/ di sotta in sù, évoque e ll e auss i 1 ' idée 
du passage, à même la composition , bien qu 'elle n 'a it, à ma connaissance, aucun contexte 
d 'ex position parti culi er ayant pu lui imposer une contra inte quelconque. Dans ce petit 
tableau, deux orthogona les princ ipa les, du côté de Gabrie l, mènent le regard au point de fuite 
situé, rigoureusement, en apl omb d ' un autre pas age e trouvant au moyen plan de la 
22 À cet effet, ico letta Pons note un rap port entre la fresq ue de San Martino et celle des frère 
Poll a iuolo. Leur Annonciation de 1470 (fig. 24) comporte, e ll e au si , un point de vue de biais u r la 
gauche et da/ di sollo in sù. 
23 Le lit sera it représenté ic i en ta nt que lieu événementiel. «Le li t, haut placé, devient une véritab le 
scène. » Le terme lati n thalamus signifie lit nuptial et sa repré entat ion dans les Annonciation 
ita li ennes du Quattrocento est un symbole et archétype d ' in tim ité, en tant que li eu de conception du 
Chri t. Le li t se réfère aussi à la virg in ité de Mari e. À ce sujet, vo ir Laureot Bolard, « Thalamus 
Virg inis. Images de la Devotio maderna dans la peintu re ita lienne», Revue de l 'histoire des religions, 
1999, Vol. 216, p. 93-95 ; le lit sm élevé sur w1e ou deux marches est une coutume de 1 'époque. 
Vi ll ette, p. 50; Botticelli fo um it pl usieurs exemples de lits suré levé sur un caisson en bois. 
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représentation (fig. 25). Ic i, 1 ' idée du passage en profondeur est triple puisque, après le 
corridor principal de 1 ' atrium de Gabrie l, ce premi er passage se prolonge par les orthogonales 
qui le mènent dan s la cour extéri eure, faisant ain si place à un deuxième couloir qui , lui , se 
rétrécit enfin dans le mince chemin au-dessus duquel se situe le point de fuite. L 'a uteur note 
d 'a illeurs qu ' un puissant effet de pénétration est produit précisément par recul progressif du 
passage. Ultimement, cette récess ion donne à vo ir un senti er étroit, mi s en va leur de part et 
d 'autre par deux pins. Le di spositif, qui creuse fo rtement la profondeur24 , contribue auss i à 
diriger le regard vers le haut, dans un m ouvement que Martin Kemp a nomm é 1 'é lan 
ascensionnel25 . 
Even the arch at the entrance to the courtya rd has been redes igned higher than th e 
underdrawing as part of thi s striv ing for the ascendant. The space around the angel is 
thus activated by a three-dimensional tension of perpendicul arly opposed m otions : 
the main perspecti ve thrust into the di stance; the upwards surge of the architecture; 
and the lateral impul sion of the angel him self. 26 
Le dispos itif est en que lque sorte très simila ire dans la fresque de San Martino (fi g. 2) où 
l'ouverture sur le passage, situé du cô té de Gabrie l, donne auss i cette impress ion d ' ascension. 
Dans le tableau de San Martino , l' invitation à porter le regard vers le haut est appropri ée et 
significati ve d 'a utant plus que son contexte d ' in sta llation est en hauteur. 
Toutefois, avant d 'aborder les aspects interprétati fs de la fresque de San Martino, où l' idée de 
passage deviendra paradigm atique, il con vient ici d 'exposer l' étude de l'Annonciation de 
Glascow (fi g. 6) fa ite par Martin Kemp, qui constitue, à ma connaissance, la seul e analyse 
critique des Annonciations de Botticelli allant plus loin que des constatations descriptives 
générales d ' ordre iconographique ou sty li stique. Cette comparaison vise simpl ement à 
montrer à quel po int Botti celli a eu recours à des stratégies picturales subtil es qui se font 
24 Kemp,« Botticelli 's G lascow 'Annw1ciation ' : Patterns of Jnstab ili ty », p. 183 ; l'auteur écri t au i: 
«None of th e fourteenth or fi ftee nth-century Annunciations of thi s type - di vided by a central pier or 
co lumn - has a greater sense of penetrat ion and communication in the way that the insistent motion of 
the Angel elicits an acquiescent inclination fro m the Virgin as she meekl y replies ' 1 am the Lord ' s 
servant '. This penetration is brilli antly thrown in to tension by th e strong reces ion of the courtyard 
arcade and ga rden path. » 
25 L' in terprétati on de Kemp est soutenue par Zo llner et De Vecchi. 
26 Kemp, « Botticelli ' s Glascow 'Annunciation ': Patterns of lnstabili ty », p. 183. 
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e lles-mêmes, fin a lem ent, fi gure du m ys tère de l ' Incam ation et dont la conséquence capita le, 
pour mon étude, est la mi se en échec d ' une étude iconographique class ique. B ien que Kemp 
ne fasse a ucune référence aux enjeux fi guratifs propres au thème de 1 ' Annonc iat ion 27 , son 
étude révèle que ceux-ci n 'ont pas été écartés par Bottice lli mais qu ' il les a savamment inté-
grés à sa compos ition . Cette prémisse me penneth·a a insi de fonder mes propres observations 
de la fresque e t des a utres tableaux étudi és sur un territoire déj à exp loré par la critique. 
L ' essentie l de l'étude de M artin Kemp s'explique par l ' idée que l'auteur considère l'effet 
ascensionnel de 1 'Annonciation de G lascow, dont les parti es architectura les tendent e lles 
auss i à converger vers le haut, comme des di storsions intentionne lles de Botti ce lli 28 . Entre 
autres, il note que la convergence, vers le haut, de la parti e supérieure de 1 'a rchitecture 
formant le corrido r de gauche suggère un deuxième po int de fuite, comme s i 1 'arti ste ava it à 
l'esprit de reconstituer la di stors ion produite lorsque un e large structure se trouve a u plus 
près de l'œil 29 . Grâce à des rayons-x, il démontre auss i que l' a rchitecture a été soigneusement 
réa lignée pour dévier dé libérément de la préc is ion géométrique du croquis initia l. Il 
note entre autres: 
In fact, the maj ority of the apparent verti ca ls are inc lined signifi cantly from the ir 
normal positi on and those which are upright largely serve to emphasise th e 
inc linat ion of the major form s.30 [ . . . ] 
T hese patterns of in stabi lity are devoted, 1 be lieve, to ends whi ch are primari ly 
express ive, a lthough the form they take m ay have been suggested by 
opticallperspecti va 1 considerations. 
27 Les recherches sémiotiques apparaissent quelques années après. 
28 Si l' interprétation de Kemp indique que c'est en manipulant l'archi tecture que Botticell i a produi t 
« 1 'élan ascensionnel », je tiens à préciser que ces di storsions se manifestent dans des arcades, donc 
dans des eloi on à la fo is ouvet1es et fem1ées. Cette précision sera utile plus tard dan le mémoire. 
29 Cet effet se note aussi dans la fresq ue de San Martino où les piliers du fonds (b et d dans la fig. 26) 
ne sont pas itués ur la même orthogonale que les piliers du premier plan (a etc dans la fig. 26). Cette 
disposition inusitée confond les repères visuels et produit effectivement 1 ' impress ion gu 'un deuxième 
point de fu ite se situe plus haut que le premier, là où se rejo indraient les « fausses» orthogonales tirées 
à partir les chapi teaux des arcades. 
3° Kemp, p. 183. 
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Auss i, la réponse de K emp ne suffit pas : que l erait l' intérêt de dévier a insi de la norme 
arc hitecturale pour produire un effet ascensionne l, à de seul es fin s express ives? E n fa it , si 
Kemp révélait l' astuce du pe intre, il n ' a peut-être pas voulu l' interpréter outre m esure. Selon 
m oi, par ces déviations, Botti ce lli fa isa it référence à l ' Incarnati on. D ' a illeurs, la formule 
paradigm atique de sa int Bernardin, qui défmit 1 'Annonc iation comme « 1 ' imme nsité dans la 
mesure, [ ... ], la hauteur dans la bassesse . . . 31», s'applique ici merve ille usem ent, d ' autant plus 
que les di storsions ont été introduites, dans le tableau, très subrepticement32 . En 1977, l'année 
de publication de l' arti c le de K emp, dans leque l il fa it référence à Erwin P anofsky, les études 
de l'Annonciation en tant qu ' obj et sémiotique n 'étaient pas encore parues. D 'a illeurs, à ma 
connaissance, c'est seuleme nt en 1984 que Dani e l Arasse cite le cé lèbre sermon de sa int 
Bernardin pour la premi ère fo is. Pa r contre, K emp, sans le savoir, a soulevé des enj eux 
fondamentaux du thème. Ainsi, se lon moi , les divers moyens utili sés dans l'A nnonciation de 
Gl ascow visant à produire l ' instabilité constitueraient des tratégies pictura les propres à la 
fi guration du mystère de 1 ' Incarnation . Enfin , ces manipulations complexes mani fes tent 
certa inement une recherche de sens qui va au-de là d ' une simple représentation ou narration 
de l' istoria. 
E nfin , ces observations, en grande partie fourni es par 1 ' étude de Kemp, auront aussi le mérite 
d 'avoir permi s de rem arquer, nous l' avons vu, l ' importance du motif du passage dans 
1 'Annonciation de Glascow (fi g. 6), dan s son iconographie mais auss i dans sa forme, par 
1' impress ion de pénétra tion qu ' il produit. Para llè lement à ces constatati ons, en ce qUJ 
concerne la fre que de San Martino, il suffit effecti vement de reconnaître le m otif du passage 
en tant que stra tégie pi ctura le v isant à cre user la représentation en profonde ur et e n hauteur33 . 
31 Pour la cita ti on complète de a i nt Bernardin , vo ir p. 43 de la secti on hi storiographique de ce 
mémOire. 
32 Kemp associe plutô t le déséquilibre et l' in tabilité attribués à Botticelli à son sty le tardif des 
ann ées 1490, en tant que signe d ' un e c1ise spiritue lle: « spiritua l di sturbance of a mot profound 
kiod ». Voir p. 184. 
33 À cet effet, dans la fresque de San Martino, il conv ient de noter l'ouverture de l ' image sur le bord 
supéri em. Si les voûtes des arcades dans l'Annonciation de G lacow sont éti rées vers le haut, dans la 
fresque de San Martino, 1 'ouverture sur le c ie l et la form e de la ha ute montagne de1Tière les ail es de 
Gabriel produ isent un effet sim ila ire . 
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2.1.5 Interprétation: notion de passage dans la fresque de San Martino. 
Selon mon interprétation , c'est be l et bi en sur un deuxième axe, perpendicul aire au plan de 
représentation , que le spectateur pe ut se sentir happé, à juste titre, a fort iori s' il se vo it 
transporté couché sur le dos sur un brancard , les yeux ri vés vers le haut, vers un lieu d 'où des 
milliers d ' autres ne sont j amais ressorti s. A in si, d ' embl ée, sans avo ir nécessairement 
contempl é le reste de 1 'Annonciation, le passant, malade ou non, aura nécessairement à 
passer sous cet axe, et à croiser, s i l ' on veut, 1 'Annonciation peinte latéra lement sur le mur. 
Ce passage v irtuel, à travers 1 'Annonciation ou par de là 1 'A nnonciation, équi vaut, d ' une 
certa ine mani ère, à une mise en acte rée ll e du processus de seuil que doit dépasser le dévot 
pour atteindre le sa lut en acceptant sa propre mortalité. On peut effecti vement voir le seuil de 
la porte rée lle, située en dessous de la fresque, comme le seuil fi guratif à passer, par rapport 
auque l l ' idée de ritue l n 'est pas si é lo ignée. Se lon qu ' il y a it conversion, c'est-à-dire une prise 
de consc ience de ce passage, ou non, dans cette fresque, la notion de seuil , fo ndamenta le au 
thème de l'Annonciati on, s 'offre au regardant. Ainsi, en plus d ' être un axe d ' énonciation, te l 
que l'a évoqué Loui s Marin34, l'axe perpendiculaire au plan de représentation constitue 
véritabl ement 1 'obj et tropo logique de 1 ' image pui squ ' il intègre, rée llement, son spectateur et 
constitue lui -même, dans sa config uration propre, le signe du seuil. 
Il était courant, à la Renaissance, de placer des fresques en lunettes au-dessus de fenêtres ou 
de portes , et d ' intégrer a insi, sémantiquement, 1 ' architecture rée l le dans la représentation, ou 
vice versa. Déj à, en 1306, dans la célèbre cappe lla degli Scrovegni , à Padoue, Giotto ava it 
placé la fresque du Jugement dern ier (fig. 27) juste au-dessus de la sorti e de la chape lle et ce, 
après avo ir picturalement incité les dévots en quête de rédemption, encouragés par les 
indulgences octroyées par le Pape, à en fa ire quatre fo is le tour. À l' instar d ' un pè lerinage, le 
cycle iconographique de Giotto prévoyait que le croyant contemple les épisodes de la vie de 
34 Louis Marin n'a pas analysé la fresque de San Martino. Sur 1 'axe d'énonciation, vo ir la secti on 
hi stori ographique de ce mémoire, p. 42-45; bi en sûr, le malade en train d'être transporté à l'hôpi ta l 
n'est pas le seul destinataire de l'œuvre mais l' idée de passage demeure puisque la fresque est située 
au-dessus du porta il , à l'entrée de l' insti tu tion. JI est donc peu probable que l'A nnonciation de San 
Martino ait été destinée à un public immobile. 
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Marie et de Jésus disposés sur quatre registres, et qu ' il ressorte enfin par la porte située juste 
au-dessous de 1 ' immense fresque du Jugement dernier, occupant toute la largeur de la paroi, 
avec, au dessus de sa tête, la balance des péchés et des bienfa its. C'es t tout le poids du Christ 
Pantocrator en maj esté qui pèse en apl omb de l'ouverture rée lle, avec les justes à sa droite et 
les damnés à sa ga uche35. Curieusement, à l'opposée de cette issue de la chapelle, une autre 
ouverture est aussi surmontée d ' une représentation parti culièrement signi ficati ve: de part et 
d 'autre de l 'arc de triomphe, l'ange à gauche et la V ierge à dro ite donnent à voir 
1 'A nnonciation (fig. 28). La chapelle était dédi ée à 1 'Annonciati on en 1303 et consacrée le 
jour de la fête de 1 'Annonciation deux ans après. Anne Walters Robertson écrit : 
Of the thirty-nine painti.ngs found in thi s chapet, that of the Annunciation 
enj oys an especia lly prominent place, both in terms of its phys ica l positi on and 
of the extraordinary emphas is on the details of the story. The scene could 
hardl y be more conspicuous for, in a manner characteri sti c of Byzantine 
decoration, it spans the top of the triumphal arch of the chapel. 36 
2.2 Positionnement des éléments et ouvertures 
Dans l'A nnonciation de San Mart ino a lla Scala, c'est par contre sur un axe latéral que se 
dépl oie la rencontre angélique et cetiain s éléments de structure. En l'occurrence, ont répartis 
latéralement, sur toute la largeur de la fre que, les trois pili ers du prem ier pl an, à travers 
lesquels se dispersent des rayons lumineux émergeant de la gauche, derrière Gabriel (fig. 26), 
nous y reviendrons. D 'une part, ces colonnes richement ornées dynamisent l' espace de 
manière rythmique. D 'autre part, e lles organisent la disposition topologique conventionnelle 
- où 1 'ange est à gauche et la Vierge à droite, dans un lieu fermé - dont 1 'hOJ-tus conclusus, la 
chambre et 1 'antichambre de Mari e, 1 'atrium de Gabriel et bien sûr les personnages. Ces 
piliers forment aussi des arcades37 c'est-à-dire des lieux de passage, consti tués par des 
35 À ce sujet, voir Ur ula Sch lege l, « On the P icture Program of the Arena Chape! », dans James 
Harvey Stubblebine, Giollo: The Arena Chape/ Frescoes, New York et Londres, 1969, p. 182-202 . 
36 Anne Robe11son, «Remembering the Annunc iation in Medieva l Po lyphony», Speculum, Vol. 70 , 
no. 2, avril 1995, p. 280-28 1. 
37 Seulement deux arcades sont vis ibles, celle de gauche et celle du centre. Du côté de Marie, il s'agit 
d ' une structu re différente rompant vis iblement la symétrie de 1 'avant plan. 
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ouvertures da ns des cloisons. L'immense surface pictura le aura certes permi s une grande 
exploitation du potentiel iconographique et topographique de l' Annonciation et le 
positionnement des é léments dans la composition se révè lera stratégique38 . Avant même 
d 'aborder cette question , il semble toutefois primordia l d ' insister sur le motif d 'ouverture qui 
s'affiche ici à profusion; que ce soit parallèlement au plan de représentation ou sur un axe 
tran versai , les é léments d ' ouverture se donnent à vo ir comme des seui ls à franchir, ces seuil s 
étant: les arcades, mais aussi le rideau et le baldaquin, san compter 1 ' ouve1ture du tableau 
sur ses quatre bords , ainsi que la percée latérale sur le point de fuite . Paradoxa lement, l' idée 
de seuil se manifeste non seu lement par l'ouverture mais aussi par le motif de l'obs truction 39 . 
Le motif de l' ouverture/fermeture a été exp loité dans des tab leaux d 'Annonciations bien 
avant Botticell i. L ' idée de seui l, nous l' avons dit, est essentie ll e pour le regardant qui 
cherche, non seul ement spiritue ll ement, mais visue ll ement, picturalement, la fig uration de 
l' Incarnation, ou de la venue de Dieu dans la figure de Marie40 . Ce qui est à démontrer, ici, 
est simplement la man ière dont le motif du seuil est uti li sé dans cette œuvre. Il s'agira donc 
de faire preuve d ' un peu d ' audace, dans une pratique visuelle de l ' interrogation , voire de la 
contemplation 41 , quant à 1 'exercice proposé qui consiste à identifier les seui ls et, b ien sûr, à 
les dépasser. 
38 À titre comparatif, certaines petites Annonciations de Botticelli sont auss i déta illées que la fresque , 
malgré 1 'espace pictura l plus restreint. Toutefois, les stratégies pictw-ales utili sées dans 1 'entre-deux y 
ont moins ostentatoires que dans la fresque , nous Je ven·ons. 
39 Par exemple, les arcades sont obstruées et leur ouverture n'est pas visib le. Les cloisons, dont cell e 
du fond et le muret du jardin , sont au si des motifs de seui l. 
40 La notion de seuil est intrinsèque à l' image sacrée. Lorenzo Pe1ico lo écrit: « Sacred images, if 
appropriately constructed, incite beholder to transcend the limits of their senses so that they can 
perceive, imagine, or contemplate the div ine that they can in no way actuall y see. » Voir « Visualizing 
Appearance and Disappearance »,Ar! Bulletin, septembre 2007, vo l. 89, no. 3, p. 52 1; si Je seuil est à 
fra nchir dans la réception de 1 ' image, il peut aussi être figuré ; dans Je thème de 1 'Annonciation, dans 
une perspective où l'on admet qu 'elle est destinée à chaque homme, comme Je suggère Louis Marin, Je 
seuil fait très souvent partie de la fi guration elle-même, aforliori du fait de la non visibilité du mystère 
de l' Incarnation qui s'y accomplit. 
4 1 À ce sujet, voi r Didi-Hubem1an, Fra Angelico, p. 151 . 
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Des portes, des fenêtres, des clôtures, des arcatures, des rideaux - ouverts, fermés, 
entrouverts, tronqués, cachés, etc. - sont des motifs qui auront particulièrement foisonné dans 
les Annonciations. Ce lle de Botticelli (fig. 7), au Metropolitain Museum of Art de ew York, 
avec son rideau blanc, excessivement long, au premier plan et ses voiles translucides 
tombants tout autour de la Vierge, en est tm bon exemp le. Dans l'Annonciation de Glascow 
(fig. 6), cette stratégie d 'obstruction des passages se dorme à vo ir à même l'architecture où 
toutes les ouvertures - arcs, portes, oculi et fenêtres - sont tronquées so it par la manipulation 
des ang les soit par le cadre, à part 1 'arc principal, derri ère la figure de Gabriel. Des schémas 
plus aporétiques tel s que les longs corridors à la foi s ouverts et fermés, des ouvertures de 
1 'espace donnant sur un signe de sa propre clôture en tant que « fuite vers 1 ' obstacle42 », 
comme dans l'A nnonciation de Piero della Francesca à Pérouse (fig. 18), ou encore une fuite , 
bien centrale, dont la cib le est un cadenas re-marquant la porte visiblement close, comme 
dans l'Annonciation de Veneziano (fig. 17), en sont des exemples paradigmatiques43 
Dans la fresque de San Martino alla Scala , les ouvertures/fermetures semb lent effectivement 
constituer des lieux, surtout là où apparaissent les arcades à ga uche et au centre (fig. 26), 
notamment, auss i, le li eu où se situe la Vierge, c'est-à-dire entre le deux piliers bruns et le 
pilier orné du premier plan (l ' é lément efg dans fig . 26). Du point de vue structural , ces 
mass ifs architecturaux se dotment à vo ir comme marqueurs de li eux respectifs à chaque 
protagoniste : ce lui de l'A nge, celui de la Vierge et celui du passage du sa int Esprit44 , marqué 
par les incisions de rayons traversant toute la surface picturale. 
42 Sur les apories spatiales, Didi -Huberman , Fra Angelico, se réfère à l' étude de Thomas Martone, 
«Piero de lla Francesca e la prospettiva de ll ' intelletto», p. J 73-J 86. 
43 Ces œuvres ont été commentées dans la section hi storiographiqu e. 
44 Rappelons que dans l' Annonciation , 1 ' Espri t Saint occupe une place essenti e ll e ; il est d 'a ill eurs 
ex plici temen t nommé dans le récit (Le J, 35). Didi-Hubem1an écrit: « C'est le Père qui envoie son 
Verbe, le Saint-Esprit qui féconde la Vierge, le Fils qui s ' incarn e en Marie. » Voir Fra Angelico, p. 
J 88. Cette a serti on de 1 ' auteur est déterminante pour certaines hypothè es interprétatives qui sui vront 
puisqu 'elle évoque, en ces trois personnes, la Trinité en tant que per onnage invisible mai bi en 
présent, de l' épi sode biblique, bien qu ' il n'apparaisse aucunement dans le récit. D' après Didi-
Huberman , la Trinité, ell e-même mystère, est le personnage principal de l' Annonciation: «c ' est 
1 ' agen t du miracle » (ibid.). Daniel Aras se tient compte, lui aussi , de la présence de la Trinité dans 
l'Annonciation pui qu ' il écrit, dans un e ana lyse de l'Annonciation de Francesco del Co sa (vers 1470-
14 72) , « ... Gabriel a été précédé par la Trinité, déjà présente, invisible ou irreconnaissable, dans la 
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2.2. 1 Lieu de 1 'échange: ax ia lité de gauche à dro ite 
Dans la fresque de San M artino , un fai scea u de rayons traverse l' im age depuis l 'ouverture 
derri ère la fi gure de l' Ange jusqu 'à la Vi erge (fi g. 26)45 . U ne temporalité ma is auss i une 
axia lité s' inscrivent dans l ' im age, d ont l 'ori gine visue lle se situe derri ère l' arcade AB, à 
gauche. Le fl ot de lumière pénétrant l' intéri eur ne sembl e pas ê tre arrêté par la présence de 
l'Ange. Gabriel sembl e plutôt en émerger et disséminer les rayons qui l ' ont traversé a u-de là 
de son corps. En effet, tout dans son positionnement encore en vo l indique que le traj et 
parcouru par 1 'ange converge avec les vecteurs d ' axia lité que crée la proj ection de lignes dans 
1 ' image. Après la fi gure de Gabrie l, les rayons passent par une ouverture située entre le deux 
lunettes, se lon la longue tradition, dans les Annonc iations ita liennes , voulant que 1 'échange se 
produise de gauc he à droite . Ici, le p assage se fa it à travers un arc (m assif CD) qui sépare la 
domuncuLa de M arie, où un pavimentum, soutenu par la grill e de perspecti ve, évoque 
fortement les lois physiques e t géométriques régissant la nature et dont le côté de 1 ' ange est 
dépourvu. En effet, l ' espace réservé à l ' ange, ouvert sur un paysage évoquant sans doute le 
paradis et le cie l, est presque totalement dégagé. Les deux lunettes sont donc v isiblement 
différenciées par des h·aitem ents di stincts de leur surface pictura le. Ainsi, au sens le plus 
v isuellement littéra l, pour le spectate ur qui ne reconnaîtrait p as les personnages, ni la scène 
de l ' Annonciation, les rayons allant d ' un per onnage à l' autre figurent p icturalement la 
re lation se j o uant entre deux persoru1ages appartenant à deux univers di stincts. C ' est en 
passant à traver l' ouverture de l ' arc (CD), ce seuil , que les rayons re-Lient - doublem ent -
les deux personnages fo ndamentalem ent séparés dans leurs mondes respecti fs. 
Il sembl e effecti vement qu ' il y ait d eux réseaux de lignes, un derrière Gabri e l et un autre, 
plus aéré, devant lui. C'est obliquement et unil atéra lement que les rayons sembl ent pénétrer 
chambre de Marie au moment même où il y entre. » Voir On n )! voit rien, p. 37. Je restera i prudente 
dans mes commenta ires à cet effet car je suis d ' accord avec le professeur La voie qu i vo it dans cet 
usage de la Trinité un anachronisme pui sque le récit de Luc n' indique aucune présence de la Trin ité et 
que cell e-ci n'est pas synonyme de 1' Esprit Saint. 
45 Les faisceaux de lumière sont diffic ilemen t visib le ur le petites représentation mais ell es ont 
très manifestes de visù et à présent dans certaines reproductions numériques. 
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la zone tetTestre. Il est impossible de dire si 1 'effet d ' unilatéralité a été voulu . Toutefo is, leur 
effet de surface est évident46 et participe effi cacement à re lier les fi gures ain si qu 'à fi xer 
1 'o ri entation du regard . Pourtant, cette efficacité est rem i e en question car, en prolongeant 
les deux rayons supéri eurs projetés par l' ange vers la droite, on se rend compte qu ' ils ratent 
leur cible (fi g. 26)47 . Ces deux rayons n 'atteignent pas Marie. Invraisemblabl ement, c'est à se 
demander si le représentant de Dieu, celui qui fa it acte de sa Pui ssance di vine sur ten·e, ne 
sait pas calculer. À moins que Botticelli n 'a it proj eté une autre trajectoire pour les rayons 
divins, qu ' il s a ient une autre destination, ce lle-là, plus loin. 
C'est bien un autre espace que ces rayons pénètrent, bi en délimité et dont l'ouverture apparaît 
toute parée de fine dentelle : un baldaquin en fm voile blanc, disposé obliquement et non 
perpendiculairement aux rayons lumineux, peut-être pour montrer clairement au regard son 
appréhension, sa prise de possess ion, un baldaquin ouvert prêt à recevoir les rayons. Il s ' agit 
donc d ' un voile qui s' ouvre largement au regard . Par définition, cette étoffe translucide est 
destinée à cacher une ouverture et à couvrir ou à protéger quelque chose de précieux : Marie 
et la Parole posée sur le lutrin à ses côtés. Pourtant, aussi haut que les colonnes et que 
l' arcade centrale, le vo ile à form e de baldaquin n ' est pas assez grand pour accueillir une 
Mari e qui se lèverait debout. Il se trouve donc que c'est cette figure vo il ée, démesurée, qui 
reçoit le surplu du flux de lumière blanche, du même blanc que l' intonaco du dessous de la 
fresque48. Les rayons semblent d 'ailleurs avoir été incisés sur la surface, toutefoi s, c ' est le 
fait de les voir passer derrière le pilier central, situé au tout premier plan, qui indique ici une 
profondeur dans la représentation. Il est d 'a illeurs intéressant de noter que les stri es du 
fa isceau de lumi ère sont particulièrement visibles sur la partie intérieure de l'a rc central (dans 
les bonnes reproducti ons) , comme si ce lui-ci ava it la fonction de les re-marquer. Ainsi, une 
46 Oison, p. 386-387. D'après 1 'auteure, les rayons attirent le rega rd ur la surface du tabl eau et ils 
contredi sent 1 'effet de profondeur. 
47 La fresque a été étudi ée aux Offi ces. Toutefois, à ce moment là cet é lément n 'avai t pas été 
remarqué. Ai nsi , le chiffre deux découle de mes ob ervation devant les reproducti ons. Il semble 
effectivement qu 'i l y ait plus de deux rayons qui ne c iblent pa la Vierge. 
48 Le baldaquin reçoit aussi peut-être les rayons qui dépassent la Vierge latéralement. 
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facture de surface se montre comme stgne de profondeur. Dialectiquement, au cœur de 
l'entre-deux, une tension s' insta ll e et choq ue le regard. 
2.2 .2 L 'entre-deux: un lieu de tension dialectique 
Au cœur de la représentation , une tension forme lle s ' établit entre la perspective montante du 
côté gauche et la composition décalée sur la gauche du côté de la figure de Marie. Cette 
dichotomie formelle semble d 'ai lleurs mise en va leur du fait que les deux orthogonales 
principales sur la gauche prolongées jusqu 'au fond sont mises en évidence par un espace 
visuellement épuré et ouvert, à la facture unifiée et li sse (fig. 22), par opposition à la 
composition de droite, fermée , plu compartimentée, ornementée et décorée somptueusement 
et tout autant accessoirisée et où tout semble densifié à cause du raccourci de laper pective. 
La tension se donne aussi à vo ir par le fait que les profondeurs sont très inégales dans les 
deux lunettes. Dans cette fresque, ouvertures et fennetures se font écho, chaq ue signe 
d 'ouverture résonnant à un signe de clôture49: fond ouvert à gauche, fond fermé à droite; yeux 
ouverts de Gabriel , yeux fermés de Marie; transparence et opacité des matières ... Certes, 
cette manifestation presque synchronisée d 'ouvertures et de fermetures contribue à 
l'unification de l' œuvre et à sa cohésion visuelle. Aussi, ce jeu apparaît à divers niveaux du 
schéma compositionnel. Il s ' agit d ' un réel jeu d 'oppositions ou de correspondances se 
donnant à voir, notamment, dans la symétrie/dissymétrie, dans 1 ' usage intercalé du rouge et 
du blanc et dans le bris et la continuité formelle. La dualité constante se fait force active de la 
représentation en créant l' uniformité visue lle. La manière dont la suite de montagnes et le 
mur crénelé de l'arrière-plan se prolongent dans la forme de la tête du lit de Marie est une 
49 Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 145- 146. Selon 1 ' auteur, qui ne mentionne pas directement la 
fresque de San Martino, dans les Annonciations du Quattrocento, la zone du mystère investit toute la 
surface du tableau par les pouvoirs du détail (en rappo1t avec l'ex igence albertienne de varietas). Des 
objet , tels que le vase transparent (Filippino Lippi), par leur pré ence, leur emplacement ou une 
insistance pa1ticulière du peintre, se font signes paradign1atiques en tant que po1tems du secret. Ces 
objets to uchent souvent l' idée d'un seuil franchi , mais «intact». «Tel , encore, ces voi les blancs ou 
pourpres qui s 'entrouvrent si souvent derrière la Vierge, notamment chez Fra Angelico . Telles, enfin, 
ces portes, ce fenêtres que l' on vo it partout se mi-clore [ ... ]. On a ici l'impres ion que les peintres 
constamment récu ent par un détail ce qu'un autre détail tendait à affirmer: chaque signe d 'ouvertUJ'e 
répondant à un signe de clôture, se lon un principe rythmique de battements et de contrepoints réglés .» 
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so lution d ' unité pictu ra le créée par la symétrie et une certaine continuité chromatique50 . La 
form e de la montagne de droite est effecti vement tronquée mais ell e se poursuit et par le fa it 
même se fin it dans sa juxtaposition avec la partie ornementée de la tête du li t, a lors que le 
mur crénelé se poursuit et se fi nit dans le panneau qui souti ent les moti fs végétaux sculptés 
dans le bois . 
La symétrie de l' image est complexe et paradoxa le. La composition est organisée de manière 
à ce que les é léments de la lunette gauche répondent à ceux de la lunette droite, de manière 
assez complexe dans l' espace. Par exemple, le ciel presque blanc de l' arri ère-plan à gauche, 
bien découpé par les fom1 es arrondi es des montagnes plus fo ncées, se retrouve 
chromatiquement et form ellement à droite, dans le rideau accroché séparant les deux 
chambres de Marie. Ainsi, la symétrie visuell e de deux objets complètement di ffé rents et 
situés sur des plans éloignés 1 ' un de 1 'autre provoque une tension mais auss i un effet de 
ri cochet visuel allant du fond gauche à 1 'avant droit de 1 ' im age. C'est comme si les fo rmes se 
fa isa ient écho mais qu 'e ll es serva ient auss i à produire 1 'effet contraire : un déca lage. Cette 
symétri e est trompeuse et dans cette œuvre e lle est effectivement utilisée de manière très 
particulière. Au lieu « d 'organiser » l 'espace méthodiquement, de le simplifier ou d ' y mettre 
de 1 'ordre, e ll e y met en relation une iconographi e, des éléments et des li eux qui ne possèdent 
aucune cohérence phys ique entre eux et c'est l'entre-deux qui se fa it signe visue l dans ce 
paradoxe. 
Dans la continuité fo rmelle produite entre le carré de verdure (tronqué) situé à la droite 
visuelle de Gabriel et le caisson de boi s sur leque l est situé le lit de la V ierge (lui auss i 
amputé) se révèle, de manière économique, la portée allégorique du récit de l'Annonciation 51. 
50 Ronald Lightbown a noté l'a lignement de la fuyante de la lunette gauche et de la chambre de 
Marie au sujet de laquelle il écrit: « la chamb re de Marie [est] présentée comme une ca i se à bords 
obliques dont on aurait arraché le devant ». p. 80. 
51 Selon le pri ncipe de hiérarchie des quatre sens de l' Écritu re pré enté dans la section 
hi to riographique. Didi -Huberman, Fra Angelico, p. 21-22 . Le sen allégorique convertit ain i un objet 
li ttéral en vue d 'une révé lation menant à la vérité de l'Écriture. La référence pri ncipale demeure H. de 
Lubac, Exégèse médiévale. Les quatre sens de 1 'Écriture, Paris : Aubier, 1959- 1964, 1. A va nt Didi-
Hu beiman en 1977, Samuel Edgerton identifiait déjà trois regi tres sémanti que hiérarchiques à 
l'Annonciation e basant sur les écri ts de ai nt Antonin : li ttéral, tropologique et all égorique. 
77 
On dira it presque que le lit est situé sur l'espace du jardin . Que fa ut-il voir52 en juxtaposant 
ain si les fi gures du thalamus virginis et de l' hortus conc/usus, le j ardin qui est éternellement 
clos53 mai qui est ici ouvert par la coupure visuelle introduite dans l' image dans la présence 
de l'arc central? Il faut voir que le can é de verdure (tronqué) , symbole éminent de la virginité 
de M arie, dem eure une fi gure bel et bien close puisqu ' il se juxtapose, ou plus précisément, 
s ' interloque form ellement dans la fi g ure du lit qui est elle-même close sur la droite . À cette 
étape de l'ana lyse, il suffit d ' identifier l 'arc central (CD dans fi g. 26), dans toute sa hauteur, 
comme li eu de fu ionnement des deux mondes. D ' aill eurs, malgré sa largeur pictura le, 
l' ouverture de l'arcade n ' est pas visible ; l'angle de vue ne perm et pas de voir entre les deux 
colonnes. Ainsi, la structure scinde la représentation mats non complètement. 
Paradoxa lement, e lle se fa it auss i figure de re lation, parce que c'est e lle qui montre le seuil 
franchi par les rayons re- liant les deux figures, mais auss i à cause de son positi onnement 
centra l, entre la fi gure du jardin et ce lle du li t. 
2.2 .3 Condensation et déplacement figura! 
Cette juxtaposition des fi gures pourrait-e ll e avoir une fonction? Les relations spati a les 
s ' avèrent souvent porteuses de sens et dans le thème de l' Annonciation, une telle spécifi cité 
pourrait certe constituer ce que Georges Didi-Huberman appelle un déplacement figura!. Le 
lit, et parti culièrement la fi gure du jardin clos, constituent le li eu (exemplaire) d ' un pro longe-
ment polysémique de l' Atmonciation 54 . Claudio Strinati remarquait que le motif du jardin 
52 Le voir en ita lique est un emprunt à 1 'ouvrage On n y voit rien: descriptions de Daniel Arasse qui 
décrit plusieurs œuvres en dénonçant ce que la pratique iconographique class ique ne prend pas en 
compte dans les image . Il dit alors qu ' il faut vo ir autrement. L'auteur écrit au revers du li vre: « Un 
eul point commun entre les tableaux envisagés : la pein ture y révèle sa puissance en nous ébloui ssant, 
en démontrant que nous ne voyons ri en de ce qu'ell e nou montre . On n'y voit ri en! Mai ce rien, ce 
n'est pas rien. » 
53 L' iconographie de 1 'hortu conclu us découle du Cantique des cantiques : C t (4 , 12). 
54 Feuillet, « Le jardin de 1 'Annonciation » p. 94-98 . Le jardin bien délimi té igni fie qu ' il est bien 
clos ete t symbole de virginité, d'hum ili té et d'obéissance. Il est aus i signe de sa lut et de la révé lation 
en rappo1  au cul te maria l propre à 1 ' humani me de la Renais ance; « ... son apparition se li mi te 
hi toriquement à la Renais ance et géographiquement à 1 'école ita li enne», ibid. , p. 89. 
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revient chez Botticelli de manière «complexe et inquiétante »55 . Ici , la figure composite 
jardin/lit ne peut être plus explicite d autant plus que les deux objets initiaux sont reliés par 
les rayons qui passent visuellement dans leur espace respectif56. Non seu lement traversent-il s 
le triangle vert figurant l 'hortus conclusus - les lignes blanches sont incisées sur la surface -
mais il se trouve une ouverture pour les laisser pénétrer, juste en-dessous de leur projection, 
sur le muret délimitant le jardin , le long de l' orthogonale de droite (fig . 29) 57 . L 'emplacement 
de cette ouverture confirme vraisemblablement 1 ' idée déjà interprétative, je le conçois, des 
rayons traversant non seulement le premier plan du tableau, mai s par-semant éga lement la 
partie arrière qui figure le « carré » de verdure . Le regard se réajuste d 'autant plus, sachant 
que «non ex virili semine, sed my stico spiramine» , c'est-à-dire que le jardin n 'a existé que 
pour être ensemencé, non à partir d ' une semence virile, mais à partir d ' un souffle mystique58 . 
Si le li eu de représentation de l'Annonciation , en tant qu ' espace pictural , doit donner à voir 
une topologie propre à un drame sacré où deux protagonistes appartiennent à deux sphères 
différentes59 , dans la fresque de San Martino, il devient particulièrement intéressant d ' y 
55 Claudio Strinati , « Le vrai Botticelli », dans Bouicel/i : de Laurent le Magn(flque à Savonarole, p. 
80. 
56 L 'express ion « figme composite» est utilisée par Daniel Arasse: « ... une figure composite, 
composée avec des traits appartenant à différentes figures. C'est le frui t d' une condensation . Vous 
savez à quoi ça sert, une condensation? Ça ert à exprimer que lque chose qu 'on ne peut pas dire ou 
penser, parce que c ' est interdit. i pos ible ni permis. La censure quoi . C'est à ça que ça sert, une 
condensation , à échapper à la censure tout en respectant ses conditions. » Voir On n J' vo it rien, p.l 07-
108. Bien que dans l'exemple ci té ici Arasse se réfère à un personnage de la campo tion qu 'i l étudi ait 
le tenne « figure » n'est pas exclusivement associé à de per onnages. L'origine du mot flgurare 
n 'ava it pas la même signification que le verbe « figurer » a aujourd'hui ; au Quattrocento, il signifi ait 
encore« s ' écarter de la chose». Ainsi su1tout s' il s'agissait de figurer quelque chose de sacré, la figure 
pouvait être, voire deva it être, très dissemblable de son signifi é. C ' est ce que Didi-Hubennan appelle 
une« mise au mystère». À ce suj et, vo ir Fra Angelico, p. 2-6. Pour ma part, j'alternerai entre« figure 
composite » et« motif composite ». 
57 Ic i, les reproductions ne pem1ettent pas de vo ir que le rayon le plus bas frôl e le des us de 
l'ouveJture. 
58 Albe1t le Grand, De laudibus Beata Mariae Virginis, XII , 1, éd. A. Borgnet, Opera omnia, 
XXXVI, p. 6 11 ; cité dans Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 191. Didi-Huberman signale que cet 
ouvrage, comme beaucoup du corpus albertinien , e t considéré comme inauthentique par la critique 
moderne mais qu ' il a tout de même nouJTi la dévotion médiéva le et renaissante. Voir Fra Angelico, p. 
253. 
59 Lucien Rudreauf L'Annonciation : étude d 'un thème plastique et de ses variation en peinture et 
en sculpture, Paris : Grou-Radenez, 1943, p. 16. 
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associer le principe de dissemblance de Georges Didi-Huberman. En effet, la zone du jardin, 
constituée picturalement de taches abstra ites, non figuratives et traversés des stries des 
rayons ,60 se métamorphose, dans son prolongement formel dans la lunette droite, en lit, motif 
figuratif topologique et lieu événementiel hautement connoté, où les rayons divins s ' incisent 
matériellement dans le vo ile blanc qui garnit le couvre- lit. Par ailleurs, la ligne supérieure de 
la ba e du lit rejoint parfaitement la ligne supérieure de la courte section de muret situé juste 
derrière l'arc central (fig. 29). L ' idée que l'informe de la lunette gauche - la part de 
provenance divine - se transmue en forme bien reconnaissable dans la lunette droite - la part 
de provenance humaine - plairait certainement à l'auteur qui déplierait à l' infini des concepts 
tels que la transsubstantiation , locus translativus, 1 ' inhabitatio , la temporalité divine, etc .. 
L ' infigurab le divin consentant à prendre l'humanus aspectus61 , l' invisible venant dans la 
vision ; la formu le de saint Bernardin pourrait bien ici être évoquée. Le personnage essentie l 
de 1 'Annonciation, le Saint-Esprit qui féconde la Vierge, figuré par les tries, traverse 
1 ' histoire peinte (pour le chrétien il traverse aussi 1 ' histoire tout court) , pour s' y immiscer 
invisib lement, indiciblement. Au sujet de la mise à l' œuvre du Saint-Esprit dans l' image, 
Georges Didi-Huberman écrit : « voi là qui, en droit, devrait exiger du tableau une «sortie de 
l'aspect », une véritable mise en jeu de l' invisibilité, donc un travail extrême de la 
dissemblance. 62» En fait , ce qui est énigmatique ici, ou qui laisse le regardant circonspect, est 
le rappo1i entre les deux zones. C ' est donc le vou loir-dire qui relie les éléments entre eux qui 
devient problématiqué3. D 'ailleurs, ne serait-ce que du point de vue de la forme, les relations 
60 Botticel li aura prouvé a virtuosité picturale pour la représentation de motifs végétaux dans le 
Printemps en 1482, dans le Retable de Bardi, etc .. Il n'est donc pas question ici de maladresse. Aussi , 
si le u·iangle de verdure apparaît comme une petite urface sans intérêt dans les reproductions (fig. 28), 
rappelons que la surface e t beaucoup plus grande dan e dimensions réelle , et donc que la zone 
dissemblable n'est pa anodine du tout. 
61 Dans une analyse d'une Annonciation de Fra Angelico, Didi-Huberman utilise les tem1es «il 
condescent à prendre l'humanus aspectus .. . » pour parler de Gabriel, messager, qui doit se faire 
comprendre. Voir Fra Angelico, p. 188. 
62 Didi-Hubem1an, Fra Angelico, ibid. 
63 Pour éviter la répétition, je n'ai pas ré insere ICI une pertinente remarque de George Didi-
Huberman, déjà citée dan la section historiographique, dans la section consacrée à l'auteur. Voir nou·e 
chapitre 1, p. 47. 
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spati ales entre les rayons, le j ardin e t le lit de Marie se d01ment à voir comme un effet de 
surface, malgré la présence de 1 'a rcade centra le qui montre la profondeur virtuelle traversée 
par les rayons. La compos ition est formidablement unifiée mais elle laisse entrevoir dans sa 
structure, à plus forte raison , situés dans 1 'entre-deux, des rapports spatiaux assez 
remarquables et intrigants qu 'on pourrait vo ir comme les signes indicie ls d 'une symbolique 
rattachée au thème, nous y reviendrons. 
2.2 .4 Interprétation iconographique et fo rmell e 
Dans son étude de l' Annonciation , Geoge Didi-Huberman explique que la fi gure du jardin 
est locus translati vus, un li eu transitoire où le signifié e diffracte de façon infinie. 
Il comporte donc des enj eux sémantiques beaucoup plus vastes qu ' un simple symbole 
iconographique de virginité64 . Ic i, le j ardin et le lit ou, plus précisément, la chambre de Marie, 
font un. Le lit est signe concret du thalamus virginis dont la définition signifie à la foi s 
chambre à coucher et couche nuptia le, mariage et hymen65 . La chambre de Marie, celle de 
l'Annonciation , est une chambre nupti ale con acrée à sa virginité et le lit est li eu du mystère 
et métaphore de l' Incarnation66 . Laurent Bolard , qui a rédigé un article sur le thalamus 
virgini , écrit : « Cette puissance du M ystère incarné par le lit, déjà suggérée par le rideau, est 
accentuée par le coussin [ ... ] que les arti stes ajoutent quelquefois ... 67». Ainsi, dans la fresque 
de Botticelli , le vo ile recouvrant le cou vre-lit, en tant que fi gure de transparence, symbolise la 
64 Dans Fra Angelico, Didi-Huberman relate la longue exégèse de la figure du jard in où temps et 
lieux se di ffractent. Jardin de 1 'Éden, Jardin des Ol iviers, Jardin du No li me tan gere, etc. Le jardin y est 
vu en tant que lieu .flollant propre à produire 1 'énigme. Vo ir p . 160-1 76 . Dans leurs ouvrages 
respectifs , Didi-Huberm an et Arasse dénoncent la pratique iconographique courante qui est, selon eux, 
ouvent limitée et réductrice. À ce suj et voir la ection hi stori ographique de ce mémoire (p. 45-52). 
65 Dictionnaire Gaffiot, latin-frança is 1934, p. 1566. 
66 Bolard, p. 97-98. L'auteur cite Grégo ire Je Grand . Sémiologiquement, le lit de J'A nnonciation 
appartient au non-di t du di scours, pui squ ' il est exc lu du récit. Il ajoute que lors du mystère joué en 
1439 à Florence, devant l'égli e de la Santi ima Annunziata, on voyait sur J'estrade un lit de bois 
représentant Je thalamu virginis. 
67 Bolard , p . 99. Cet arti c le est consacré au thalamus virginis dans les images ita liennes du 
Quallrocento et J'autem ne se réfère j amais directement à Botticelli . L' auteur tra ite auss i de l' idée du 
lit non défait et impeccable, selon un sem1on prêché par Sa int Bem ardin . Voir p. 101. 
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pureté de la Vierge68 . Aussi, un coussin recouvert, en parti e seulement, d ' une taie blanche 
brodée est posé sur le bord droit du lit (a dans la fi g . 30). De l' autre côté, on ne sait pas s ' il y 
en a un autre ... Le lit, tronqué en son mili eu, laisse une question en suspens à cet effet. 
Toutefoi s, juste à côté du coussin, une forme similaire pourrait bi en constituer un oreiller (b 
dans la fi g. 30)69 . D ' une façon ou d ' un e autre, l' idée de chambre nuptia le, théologiquement 
fondée, peut di ffi cilement être écartée ici. 
Cette unité visuelle et form elle de la composition - conférée par la présence de la fi gure 
composite jardin-thalamus - provoque pourtant exactement l'effet contraire : une tension 
dialectique qui correspond , se lon moi , aux enj eux propres à la fi guration de l' Incarnation 
dans les images d 'Annonciations, te ls qu 'entendus par les auteurs qui se sont penchés sur la 
question. La raison qui me porte à cro ire que le motif composite peut constituer un indi ce 
sémantique est que, au cœur de cette même unité, se disjoncte le lieu de l' Annonciation : 
l' ambigüité fait infraction. Entre le j ardin et le lit, c 'est l'arcade centrale (cd dans la fi g. 26) 
qui , simultanément, scinde et unit le motif j ardin/lit. Cette structure architecturale a plus 
d ' une fonction. C'est elle qui di vise la fresque latéralement en deux espaces distincts et c'est 
auss i elle qui les re-lie en laissant passer les rayons divins. D 'une ceJiaine façon, e lle pennet 
aux lieux bel et bien imitati fs d 'exister, mais de manière ambiguë, voire impossible, te ls que 
la chambre de Marie (où se trouve son lit) occupant un espace fi cti f, dénaturalisé. 
Traditionnellement, l'espace entre les deux personnages est considéré comme étant le lieu de 
l'Annonciation, d 'où les nombreuses représentations le re-marquant par la présence d ' un 
moti f tel que le vase de fl eur ou la colonne. Cette demi ère, dont 1 'arcade constitue une 
variante, a été particuli èrement privil égiée au Quattrocento et Bottice lli a expl oité ce moti f 
dans quatre de ses six principales Armonciations. Dans la fresque, 1 ' arcade centra le j oue le 
même rôle: elle re-marque le lieu de l'A nnonciation, mais e ll e fa it auss i bea ucoup plus. 
68 Bolard mentionne les motifs du vase, du ven·e et de 1 ' eau qui reviennent souvent dans les 
Annonciations et font appel à la notion de transparence en tant que symbole de pureté. Vo ir p. 103. 
69 S'i l s'agi t d 'un orei ller et d' un coussin, situés côte à côte, il est intéres ant de noter, par rapport à 
la di alectique de 1 'ouve1ture/fermeture, que le premier est fem1 é, et le second , ouvert. 
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2.3 A mbiguïtés structura les 
2.3 .1 Aplati ssement e t di stors ion v isuelle 
Voyons de plus près cette structure. Au pied des piliers, on ne note ri en d 'anodin; l 'arcature 
divise be l et bien 1 'espace en deux tout en laissant une ouverture entre les deux personnages. 
L ' arcade n 'est pas soutenue ici par l ' a lignem ent des deux pilastres ornés de lésènes (cd dans 
la fi g. 26). En effet, ce lui du fond ( d) est situé sur une a utre orthogona le, pl us près des cercles 
de marbre au so l. C'est la même s tructure, bien qu ' inversée, qui est donnée à vo ir dan 
1 'arcade s ituée derri ère Gabrie l (ab dans fig. 26). Bien que rigoureusem ent respectueuse de la 
perspecti ve, la structure centra le crée néanmoins un effet d 'apl ati ssem ent de l'arc. En effet, à 
la hauteur de ses chapiteaux, les repères de la structure vacillent; la tension devient 
ostentatoirement v isue ll e, tant que le regard est vo ué à l' indistinction (fi g. 31 et 32/0. La 
col onne de derri ère semble proj etée vers l' avant. U n apl ati ssement, voire une di stors ion, ou 
un effet de torsade, se produit dans la section de 1 ' arcade située juste au-dessus des rayons 
lumineux. D' un point de vue interpré tati f, c' est comme si le haut de la structure appartenait à 
la sphère cé leste. Bref, il y a ic i effraction, en plein cœur de 1 ' image. Il se crée un a ller-retour 
entre surface et profonde ur. C'est comme si on pouva it voir, simultanément, l ' endroit de 
l' arcade, du côté de l'ange, et son revers , du côté de la V ierge. Cette illus ion d ' optique se 
produit seul ement s i l ' on porte le regard sur la moiti é supérie ure de l'arcade71. Ainsi, le pili er 
centra l à 1 'œ uvre, dans toute sa profondeur, fa it surface au tout premi er plan. Le seuil que 
doit franchir le jet de lumi ère est lui-m êm e dénaturali sé72 . 
Cet aplati ssement à partir de la hauteur des rayons rappe ll e rem arquablement bien la stratégie 
d ' Ambrogio Lorenzetti , dans son Annonciation de 1344, où à l' entre-deux, la fine col01me 
7° Cet effet apparaît aussi dans les reproductions de la fresque avant sa restaurati on (fig. 32). 
71 Selon Oidi-Hubem1an, l' iconologie chrétienne incite les peintres à organiser l' image en intri cation 
de paradoxes, pom figurer plastiquement, « en simul tanéités contradictoires », (Freud) la prise de 
conscience psychique qu ' implique 1 ' ln camation divine, par la prise de con cience de sa propre 
Incarnation (humani té) selon laquell e le Christ est 1 ' image par excell ence: immoler le Chri st pour voi r 
ce que contient un Dieu, tel un test de Son Incarnati on. Voir à ce sujet Didi-H uberman, L 'image 
ouverte : motifs de l 'incarnation dans les arts visuels, Pari s, Gallimard, 2007, p. 49-52. 
72 Expression de Didi-Huberman. 
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devient un corps opaque au fur et à mesure qu 'e lle s ' intègre, en hauteur, dans le mur ou 
plutôt sur le mur où sont posées les fi gures (fig. 16)73 . E lle y joue le rôle du Chri st venu dans 
le monde ( la ven ue de l' incommensurable dans la mesure) , en fai sant partie à la fois du 
monde terrestre représenté, au plancher, par la fuite en perspective, et du monde céleste, 
représenté par 1' opacité du fond doré . E lle donne à vo ir « 1 ' irruption surnaturelle du divin qui 
disloque le lieu humain de M arie »74 . 
Aussi, selon moi , 1 'arcade disloquée de la fresque de San M artino , en tant que lieu dans la 
représentation, se fait opérateur d 'éveil du regardant75 . Par son économie très particulière, la 
forme , 1 'aspect, la ressemblance même de la figure de 1 ' arcade, se défont et donnent à voir, 
tout à coup, une « di ssemblance » fondamenta le. Selon 1 'e thétique de 1 ' Incarnation de Didi-
Huberman, il y aurait ici symptôme, « ... un moment pri vilégié, un événement d 'image où se 
déchire profondément, au contact d'un réel, l'organisation aspectue lle du semblable76 ». 
Reprenant les idées de Jacques Lacan, Didi-Huberman identifie cet «événement » comme le 
« dissemblable essentiel, qui n ' est ni le supplément ni le comp lément du semblable, [mais] 
qui est l' image même de la di slocation77» se produisant dans la psyché du regardant, où 
s' opère la conversion de sa propre pri se de conscience78 . Bien qu ' il ne s'agisse pas ICI 
73 Pour Danie l Arasse, dans L 'Annonciation italienne, cette œuvre constitue un paradi gme quant à la 
problématique de l'ouvrage: l'utilisation de la perspective en tant qu ' outil de mesure pour figw-er 
l' incommensurable . Voir p. 75-84. Voir aussi Olga Hazan, Le mythe du p rogrès artistique : étude 
critique d 'un concept fo ndateur du discours sur l 'art depuis la Renaissance, Montréal : Les Presses de 
1 ' Univers ité de Montréa l, 1999, p. 253-254. 
74 Arasse , ibid. , p. 35 . 
75 Pour utiliser les termes de Didi-Hubennan , j e dirai s que l' arcade se fait « principe d ' animation ». 
Voir L'image ouverte, p.32. 
76 ibid. , p.35 . 
77 Jacques Lacan , Le Séminaire, 11. Le moi dans la théorie de Freud et dan la technique de la 
psychanalyse ( 1954- 1955), Pari s, Le Seuil , 1978, p . 209-2 10; cité dans Didi-Hubennan, ibid. ; Didi-
Hubennan ne mentionne pa la fres que de San Martino dans son ouvrage. Toutefois, ses propos sur 
l'ouverture et sur l' Incarnation me paraissent pertinents pour ce qui concerne l' arcade qui con titue 
effectivement w1 motif d 'ouverture. 
78 Didi-Huberman , L 'image ouverte, p. 34. L' autem, rappelant les propos de Freud et de Kant, note 
que notre psyché est incam ée et n' en sait ri en, mais e ll e le sent quand un événement, un symptôme, 
vient l'ouvrir à e ll e-même. 
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d' appliquer une méthodologie parti culi ère, l' hypothèse proposée par Georges Didi-Hubennan 
pour les zones non fi guratives des images qu ' il a observées , entre autres, a toutefois permis 
de porter un regard éclairé sur l'Annonciation de San Martino dans laquelle, se lon moi, 
l' arcade centra le constitue ce même lieu spécifique. 
D ' après Robetia Oi son, et d ' autres, c 'est seul ement dans sa phase tardi ve que Bottice lli a 
manipulé 1 ' espace pour en faire un élément acti f de la composition : « A Iso, in la ter phase, 
Botticelli can manipulate space as an active element in composition (a opposed to 
silhouetting figures againstpietra serena mouldings offragmentary backgrow1d which makes 
for fl at backdrop to decorate)79.» L' auteure se réfère à la période débutant vers les années 
1490, donc bien avant que la fresque ne so it peinte, en 1481. De l' avis de plusieurs auteur , 
c ' est vers la fin de sa carri ère de peintre que Botti celli peint des tableaux avec des ambigüités 
dans la perspecti ve ou certains déséquilibres. Cela dit, les auteurs ne s ' entendent pas sur les 
dates de cette phase tardive chez Botticelli. Se lon Ronald Lightbown, le style de maturité de 
1 'arti ste commence dès 14 78 80 . Joannides situe sa phase tardi ve après 149081, à 1 ' instar de 
Charles Burroughs, pour qui le rej et des règles d ' Alberti dans les œuvres religieuses se 
manifeste dans les peintures du début des atmées 149082 . D ' une part, Oi son explique l' intérêt 
de Botticelli pour des représentations donnant à vo ir des « instabilités » à sa phase tardive83 
et, d ' autre part, elle la relie indirectement à une cri se spirituelle qui serait li ée aux 
prédications de Savonarole à Florence. Roberta Ol sonnote effectivement que l' instabilité est 
79 0 1 on, p. 91-92. La citation s ' applique parti culi èrement bien à 1 'Annonciation du Cesrello, dont les 
fi gures ont peintes devant une paroi tronquée. L 'auteure écrit auss i que 1 ' intérêt de Botti celli pow· les 
probl èmes à la fois pratiques et théoriques re li és à 1 'archi tecture commence au débu t des années 1490, 
mais qu ' il était déj à suggéré dans ses fresques de la chapelle Sixtine. Si mes propos sont valables, il 
serait poss ible de préciser cette donnée puisque la fresque de San Martino a été produite avant le séjour 
de l' arti ste à Rome. Voir Pons, Catalogo comp lete, p. 63. 
80 Lightbown, Borrice/li (version fra nça ise), p. 5 1. 
81 Joannides, p. 163. 
82 Burroughs, p. 30. 
83 Oison, p . 398. 
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une caractéristique de Botticelli durant les années 149084. Concernant l' influence de 
Savonarole, bien qu 'e lle soit prudente dans ses propos, Nico letta Pons, e ll e, affirm e qu e les 
idées du frère appara issent chez Bottice lli , entre autres , par un refu s des lois de la 
perspecti ve85 . Charles Burroughs es t peut-être plus nuancé lorsqu ' il note qu 'à l'époque de 
Savonaro le correspond un contex te inte llectuel de sceptic isme qui aurait mené au rejet des 
règles d ' A lberti 86 . 
À l ' instar de Burroughs, j e croi qu ' il est plus juste de chercher à vo ir si ces di spos iti fs 
picturaux se mani fes tent exclusivement dans sa production re ligieuse (par oppositi on au reste 
de son corpus) , puisqu ' e lle vise à représenter une réa lité spiritue lle, de nature in vis ibl e ou, 
plus préc isément, une réa lité où les lois de la nature sont mi se en échec. Dans le cas de la 
fresque, il s 'avère di ffi cile, j e crois, de nier l' instabilité que j'ai remarquée dans les arcatures , 
surtout en ce qui concerne la structure centra le. Toutefoi s, au m eilleur de ma cormaissance, la 
perspecti ve n 'est pas compromi se car il s'agit de manipulation spatia les visant 
vra isemblablement à créer un e instabilité vi sue ll e87 . Touj o urs est-il que si mon interprétation 
est va lable, e lle pourra it remettre en qu estion sinon la datati on, du mo ins, l' idée que l' on se 
fa it de l'évolution sty li stique de Sandro Botticelli . 
2.3.2 Structure de l'axe de l' Incarnation: axialité des rayons 
En outre, l'ambi güité pi ctura le (en tant que signe du mystère ou non) ne se réduit pas à 
l'entre-deux. E ll e investit toute la spatia lité de la fresque, de gauche à droite, sur toute la 
trajectoire du fa iscea u de rayons. En effet, si l' arcade centrale est dénatura! isée par la 
di storsion optique, il faut voir que toute la urface reçoit le même tra itement. En effet, le haut 
de l'arcade par laque ll e pénètre l' ange subit la même manipul ation et produit le mêm e effet 
de revers (fi g. 33) et ce lle du côté de la Vierge, bien que l' arcature n ' y soit pas tout à fa it la 
84 O ison, p. 398. 
85 Pons, Catalogo completa, p. 38-40. 
86 Burroughs, p. 30. 
87 Chastel, dans G. Mandel, Botticelli, p. 5. « [ ... ], dans l'admirable Annonciation de San Martino 
[ ... ], il [Botticell i] a démontré une remarquable aptitude aux jeux ri goureux de la perspecti ve.» 
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même, comporte une stratégie sim il aire : le plan au so l de la section représentant 1 'espace de 
récepti on des rayons di vin s de part e t d 'autre de la Vierge, et derri ère e lle, n 'est pas év ident 
du tout et le repérage spatial est, c'es t le moins que l'on puisse dire, fuyant. L 'empl acement 
des deux fo rmes brunes verti ca les (f et g dans la fi g. 34), bien di stinctes de par leur facture, 
coincées dans le co in , entre l'antichambre de la Vierge et sa chambre, apparaît c la ir au 
premier regard mais plus on y vo it, moins les relations d 'espace sont explic ites. Encore ici, 
c'est ur la ha uteur que s'effectue l'effraction. C'est-à-dire qu ' en-dessous des li gnes figurant 
les rayons, à la hauteur du regard de Marie, le pilastre le plu à gauche (g) appara ît plus près 
du premier pl an, si bien que Marie sembl e même y appuyer la tête (fi g. 35)88 . Effecti vement, 
il s'agit d ' une illusion puisqu e, en hauteur, l'embrasse du rideau indique que ce même 
pilastre ( l g) devrait en fa it être situé plus loin , vers le fond. Auss i, le vo il e du ba ldaquin étant 
accroché au pilastre de droite (f dans la fi g. 34), cette structure se donne à vo ir comme étant 
située plu s près du spectateur. Le pilastre brun de droite (f) se trouve-t-il plus près du premi er 
plan ou plu s lo in? Plus près ou plus loin de la Vierge? Selon la hauteur du point de vue du 
regard , les repères va c i li ent. 
L 'Annonciation de Glascow (fi g . 36) exhibe une structure simil aire, plus ou moins au même 
endroit, dans l'anti chambre de Mari e, mais e ll e ne produit aucune ambi güité quant à la 
di spositi on des pilastres. Dans la fresque de San Martino, la perspecti ve sur la lunette de 
gauche, étendue ex tensivement sur la droite à cause de son grand format, produit cet effet de 
rebondi ssement sur toute la fresque. En fait, c'est en hauteur que l'aspect du plan change; il 
se crée une di chotomie entre le haut et le bas de la représentation, séparés par la traj ectoire 
des rayons. Si la décentrali sa tion du point de fuite semble dé libérée (à ca use de l' ouverture 
rée lle située en-dessous de la lunette gauche), il apparaît toutefo is que l'arti ste a mi s cet 
88 De mani ère simila ire, dan l'Annonciation de G iens Fa ll s (fi g . 8), l'ange a tou t l'a ir d 'appuyer sa 
tête contre le pil ier centra l qui est, en réali té, plus près de l' avant-pl an que lui. La structw·e en voütes 
du plafond la isse toutefo is dev iner la présence de trois autres pili ers . Par a ill eurs, le pos itionnement de 
l' ange est ambigu. L' emplacement de ses pi eds et du ha ut de son corp (son ai le dro ite est située 
devant le deux ième pilie r, son p ied droite t derrière ce même pilastre) est ambigu, surtout par rappo1  
aux é léments de tructure de la compo it ion. Gabrie l est-il pa é au travers du pilier? Est- il situé j uste 
devant un autre pil astre, caché par ce lu i de premier plan? Cet aplati ssement à la hauteur de la tête de 
Gabriel (o u un peu plus bas, à la hauteur du point de fu ite) rappe ll e aussi la fo rmul e d'A mbrogio 
Lorenzett i. Les rapports de proportions dans cette architecture qui semble avo ir été écrasée 
complex ifie nt auss i la mise en place de repères visuels pour le spectatew-. 
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é lément essentie l de la compos ition à profit et les rapports entre le form el et l' iconographie, 
entre les deux lun ettes, en témoignent. 
Ici, tout l'espace pi ctura l est traversé et in vesti par le passage indicie l du Divin , les rayons en 
sont le porte-parol e. A insi, le regard info rm é doit s'arrêter partout, non seul ement sur les 
seuil s, mais sur tous les détails susceptibl es d ' évoquer le mystère. Bien sû r, l' iconographie, 
ici assez traditionne ll e, se trouve à contribuer à cette complexe fi gurati on de la venue du Dieu 
chréti en dans le monde, mais, à cet égard , Bottice lli s'en tire à moindres coûts. Le moti f 
compos ite j ardi n/lit en est un bon exemple. L ' usage du pilier centra l89 est auss i 
paradigmatique à cet effet. D ans la fresque de San Martino, s ' il se mani fes te auss i en tant que 
variation iconographique de la co lonne, comme fig ure a llégorique du Chri st, c ' est dans sa 
façon d ' explo iter le motif du pilier, par les maintes manipulations, vo ire di slocations, qu 'est 
donnée à vo ir sa portée anagog ique. Les espaces virtuels, voire impossibles, te l le co uloir 
s itué juste derri ère le pil astre arrière centra l (a dans la fi g. 37) longeant para llè lement le plan 
de représentati on et l'espace en profo ndeur de la chambre de Mari e, qui empiète sur le carré 
de verdure et sur laque lle est tiré le ridea u90 , constituent auss i de fi gures aporétiques et 
confondantes sur lesque lles se dépl oient les rayons inc isés évoquant le passage du div in. Il ne 
fa ut donc pas limiter notre interrogation à l' iconographie mais la diriger sur toutes les 
re lations spatia les su ceptibles de s'y créer. Dans cette esthétique de l' lncam ation, il convient 
d ' interroger la représentation là où survient l' ambigüité, le« mala ise dans l' imi tati on9 1 ». 
2.3 .3 Re lations spati a les compromises 
Dans la secti on de la fresque s ituée derri ère la V ierge, le vo ile du ba ldaquin , ainsi que les 
bords de la cape bl eue de Marie, cachent une pm1ie des re lations spati a les et rendent la 
perception hasa rdeuse. Les deux fo rmes brunes (f et g dans la fig. 38), déjà identifi ées par 
89 Rappelons que Botticell i a remplacé la co lonne par une arcade. 
90 Le rideau tient lieu ici de stratégie de fï gurabili té par l' idée de dévo ilement. 
91 Didi-Huberman, L 'image ouverte, p. 29. 
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Herbert Horne en tant que parti es d ' un pilas tre92, constituent un é lément de structure qUJ 
devra it pouvoir contribuer au repérage spatia l de l' espace pi ctura l. Cependant, les re lations 
spatia les autour de ce même « pilastre», notamment pour la profondeur et la hauteur, ne 
semblent pas év identes et ne fac ilitent pas le repérage. Le po int de vue en di agonale a llant sur 
la gauche fa it en sorte que le lieu est géométriquement compl exe. 
Logiquement parlant, un des deux piliers bruns devrait pouvoir s ' a ligner avec le pilier 
ornementé situé à l' ex trême droite de l' avant-plan (e dans la fi g. 38). Ce n ' est pas le cas pour 
le pili er (g dans la fi g . 38) le plus à gauche, qui n 'e t pas situé sur la même orthogonale (ab) 
que le pilier (e) de l' avant-plan. A in si, on peut supposer que c 'est le pilier brun de droite (f) 
qui s'a ligne, mais le positionnement du tapi s et ce lui des jupes de la Vi erge empêchent de 
vérifi er cette hypothèse. D 'ailleurs, le pl an au sol du carre lage est co mplexe, fortement 
raccourci , avec le déca lage perspectif sur la ga uche, mai s en plus avec des travées de largeurs 
inégales dont la bande centra le, celle qui est plus large que les autres, produit un e limite 
spatiale entre les deux pièces contigües93 . Le positionnement des deux pilastres bruns (g et f) 
complex ifie encore plu les re lations entre les é léments94 . Les pila tres semblent auss i 
compromettre les rapports de hauteur au sein de la lunette droite en créant l' illusion d ' un 
hors-champ sur le bord supéri eur de la fresque. Tous les autres piliers montrent effectivement 
leur chapiteau, mais pas ceux-c i. E n fa it, par rapport à cette même structure, suivant la 
hauteur où porte le regard , les rapports avec les autres é léments muent : au sol , à la hauteur 
de la tête de la Vierge, et tout en haut, la position (en profond eur) des deux pili ers bruns ne 
sembl e pas la même. 
92 
«ln background on the ri ght, is part of a pil aster, w ith some om ament in "gri a ill e" on the haft. » 
p. 166. 
93 Le racco urci du carre lage est noté par Pons dans Sandra Boflicelli: Pittore della Divina 
Commedia. Vo ir p. 57; A u xv• sièc le, le décor dev ient prétex te pour les exercices de perspective, 
comme tracer des li gnes fu yantes de ca iTelages qui perm ettent de mesurer la profondeur de 1 'espace 
fi gu ré et de disposer des pl ans qui mènent le rega rd au fo nd de l' hori zon. C'est une époque où l'espace 
fic ti f dev ient plus semblabl e au nôtre (a u réel) et où l' espace se creuse e t se densifie. Le carre lage et 
les rideaux donnent une touche de réa lisme pour le regardant. V ill ette, p. 33 , 37 et 49 ; dans la fresque, 
le carre lage, bien que complexe, contlibue effect ivement au repérage pati a l. 
94 Dans la fresque, un e fin e li gne verti cale (peu vis ible sur les reprodu ctions) indique le co in du mur, 
juste à la droite du ommet du baldaquin (b dans la fi g. 36), et facilite ains i la mise en place de repères 
visuels. 
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2 .3 .4 l nterprétation 
À cause de son positionnement, à 1 'extrême droite de la fresque, on peut interpréter cette 
structure architecturale comme faisant partie du lieu de réception des rayons di vins. Dans une 
perspecti ve re ligieuse du Quattrocento où le mys tère de l' Incarnation se révè le par la venue 
de « l' immensité dans la mesure, de l' incirconscriptibl e dans le lieu et de la hauteur dans la 
bassesse», se lon la définiti on de saint Bernardin, ce lieu de réception ri sq ue en effet d 'être 
atte int, à nos yeux, d ' une grande part d 'ambigüité, ou d ' incongruité. Par a ill eurs, puisque 
c 'est bi en sur toute la surface que les arcades sont réparti es, de manière symptomatique, il 
sera it possible de dire que se révèle carrément ici « le contenant dans le contenu ». 
Au-delà de cette vision globale de la représentation, ponctue llement, la figure positionnée sur 
l'entre-deux, la structure de l'arcade centra le, signa le, dans sa hauteur, un lieu 
particulièrement connoté, comme lieu privilégié par 1 'équi voque. Son étrangeté se manjfeste 
comm e figure d ' Incarnati on au cœur de l' im age; il marque la mystéri euse venue de Dieu 
dan s sa créature qui , pour ce faire, aura fra nchi tout seuil. Le paradoxe et l' impossibilité 
même de l' Incarnation d ' un Dieu dans le corps d ' une Vierge, qui sera à la fois mère et fill e 
de ce Dieu, et toute l' exégèse qui en découle s ' y donnent à vo ir, dans son positionnement 
mais auss i formellement, par son effet de réversibilitë 5 . C'est l' arcade centra le qui re-
marque effecti vement les espaces respectifs de personnages, c ' est-à-dire l' uni vers du di vin 
sur la ga uche et l' univers terrestre sur la droite. E ll e apparaît comme signe de fusion des deux 
mondes. En impliquant subrepticement le mys tère dans l' espace, par la dénatura li sation de 
son unité réaliste, la teneur événementie lle de 1 'Ann onciation s'y voit désh istoricisée96 C'est 
95 Marie Dominique Popelard ex plique que la notion de di sto rsion est intrinsèque au récit: « Parfois 
la distorsion se fait sentir. Le texte de Luc mentionn e que Zachari e est devenu muet d ' incrédulité à 
l' autre annonce de Gabriel , la première . Luc dit auss i le troubl e de Mari e qui se demandait ce qu e 
signifi ait la sa lutation de Gabrie l. Et des formes de ITouble bien diverses sont v isibles dans le 
représentations picturales. Stupeur et incréduli té. ». p.l 5- l6 et p. 59. Et«[ ... ] le trouble est un 
dérangement spatial [ ... ] La question de la gravité du trouble se pose, c 'est e ll e qui indique la gravité 
de la cri e ». Voir p. 68 . 
96 Dans Fra Angelico, Didi-Huberman ana lyse un e An nonciation de Fra Ange li co où la même 
stratégie - la dénatura li sation du seuil - se déploie, bien que le li eu topographique peint so it 
complètement différent. Voir p. J48 : « Bref, c'est comme i le thème de l' Annonciation ex igeait lui-
même l'i ndistinction , le tremblement des limites spatiales.» 
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là que s' inscrit, se lon moi, l' é lément d ' imminence de la présence di vine, a u cœur de l ' œ uvre. 
C'est cet élém ent de structure mêm e, qui par la révélation de son ambiguïté inhérente dé pl o ie 
la fonction anagogique du réc it de l ' Annonc iation, qui peut fa ire accéder le regard , au sens 
mystique , au-de là d ' une narration rh é torique et dogmatisée97 . 
Si l' on accepte la fon ction paradoxa le et anagogique de la structure centra le, d ' a utres rapports 
deviennent possibl es. Pour la structure architecturale derri ère la fig ure de M arie, di ssimulée 
par le voile blanc du ba ldaquin , il est poss ibl e donc de tirer des hypo thèses s igni fica ti ves. 
C'est effectivem ent du blanc qui r ecouvre cette zone pi ctura le ombragée, la couleur qui 
évoque la pureté de 1 'âme, la chaste té, la virg inité du corps de ce ll e que le voil e recouvre98 
Ne s ' agit-il pas ici d ' un indice v isue l de bénédiction que de vo ir ces rayons franchir le vo ile 
qui recouvre Marie99? Dans les tex tes bibliques vétérotestamentaires, Di eu apparaissa it sous 
diverses formes de nuée. Dans Exode, XL, 35 : « La nuée demeurait sur elle, et la g lo ire de 
Yahvé empli ssait la Demeure». C'est exactement a insi que Die u se penchera sur M arie, 
comme l'énonce le réc it de Luc, en la co uvra nt de son ombre . D ' ailleurs, dans la liturg ie, 
lorsque des scènes de l' Annonciation étaient j ouées dans un e ég lise, le prêtre qui li sa it 
l 'Évang il e représentait l ' ange Gabrie l apportant la nouve lle à M arie e t après, il encensait 
l' aute l pour symboliser l 'ombre du Saint-Esprit recouvrant M ari e 100 . Se lon Didi-Huberman, 
l' acte« d ' obombrer » évoque automatique ment le ta bernacl e couvert par la nuée di vine, à la 
toute fin de l' Exode 101 . C ' est 1 ' avène ment du Chri st anti c ipé m ais c ' est auss i la même image 
97 La dimension anagogique du di scour religieux a été expl iquée da ns la section hi storiographique 
de ce mémoire (voi r p. 49-50) . D'aprè moi , si 1 'axe perpendicul aire déploie la fo nction tropologique 
de l'A nnonciation de San Martino, son axe de représenta tion, lu i, se charge de révéler la fo nction 
anagogique du récit. 
98 Déjà à l'époque de Botti celli , le blanc signifiai t la pureté pour sain t Antonin , qui en parl ait dans 
Summa Theo/ogica 1, Ill , 3; cité dans Ave Appiano Caprettini , Forme deii 'Jmmateriale; Angeli, Anime, 
Mostri; Semiotica, iconolog ia e psicolog ia, Turin : Società editrice intemaz ionale, 1996, p. 74. 
99 
«Tu es bénie entre toutes les fe mmes » ou « .. . tu as trouvé grâce auprès de Dieu ». Selon 
Lépicier, dans les Écri tures « être bénie » équivaut à la fécondi té. Voi r p. 26 . 
100 Walters Robertson, p. 284. Cet article porte surtout sur la fin du Moyen Âge, notamment sur les 
XIIIe et XIVe sièc les. 
101 L. Legrand L 'Annonce à Marie, p. 284-287 . Cité dans Didi-Huberman, Fra Angelico, p. 202. 
« [ ... ] les autems latins jou[e]nt sm les mots innuba (la jeune fi ll e vierge) , nubes (la nuée di vi ne) , et 
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qui se répète dans le ritue l nuptial du talith juif qui recouvre de son o mbre l' union des m ari és 
et qui a ura it ulté rieurement é té repri se, selon l 'a ute ur, par la tradition chréti enne dans 
1 'Annonc iatio n . N e peut-on pas di re a uss i que cette di ssémination de lumière venant de 
l'Altérité, de l ' autre m onde fi g uré par l'arcature de ga uche, qui traverse le seuil centra l pour 
atte indre le m onde terres tre, e t traversant encore le vo il e blan c du ba ldaquin recouvrant le 
corps de M ari e, symbole archaïque de mari age, évoque le souffle du Sa int-Esprit qui traverse 
le voile intact de l' hym en virg ina l102? 
Derriè re le blanc irradié du vo il e, le regard peine à di stinguer ce qui s'y di ss imule: si la paro i 
gri se se pro longe en couli sse o u si un a ng le fe rm e le li eu. En tout cas , c'est un e zone grise 
allant jusqu ' au no ir le plus profond une zone ambi güe. Cette zone grise, ans auc une 
corré la tion spa ti a le v is ibl e, donne cependant à voir une paroi , probablement de la m êm e 
facture que les paroi s de la chambre à couc her, sans doute de pietra serena. 
Traditi onne llem ent, la lune tte de droite représentant la maison de M ari e est un espace fe rm é, 
sui vant une solution iconographique logique pour évoquer sa v irg inité. Ici, cette fermeture est 
obscurcie et laisse visue llement place à l ' équi voque . D ' a ille ur , la fin e bande no1re se 
trouvant coincée entre le pili er de droite e t le bord de la fresque montre un v ide 
complè tement no ir 103 . Il s ' ag it bi en to utefo is d ' une zone o mbragée, opac ifi ée, do nc obstruée, 
nubere (se vo il er, c 'est-à-dire se marier)». À la p. 146, Didi-Hube1man relève aussi l' idée du vo ile 
blanc en tant que seuil du mystère de 1 ' Incarnation dans les représenta ti ons d 'Annonciati ons. 
L'utili sation du blanc par Botti celli apparaît, ici, ostensiblement par oppos ition aux œuvres notées par 
Did i-Huberman; pow- le commentaire qui suit l' appel de note, sur le talilh j ui f, le profes eur Lavo ie 
indique que cette pratique j ui ve semble avo ir été très marginale et il émet un doute quant à 
1 ' affirm ation e lon laquelle il aurait été repris par la tradi tion chrétienne dans 1 ' Annonciation. 
102 D'après Louise Marshall , dans un bon nombre d ' œuvres de la Renaissance, la tente, tel le 
baldaqu in de la Madonna del Padiglione de Botticell i, conservé à la Pinaco teca Ambrosiana à Milan, 
semble fonctionner comme une métaphore visuell e des entrai lles habitées de la Vierge : «[as 
a] metaphor of the Virgin ' s di vinely-fi ll ed womb. » Vo ir « Manipulating the Sacred: Image and Plague 
in Renaissance ltaly », Renaissance Quarter/y, Vo l. 47, no. 3, automne 1994, p. 527. 
103 Deux bandes, situées de part et d 'autre de l'Annonciation, ne sont pas visibles ur la plupart des 
reproductions. On peut émettre l' hypothèse qu ' un mur, para llèle au plan de représentation, se 
déploierait, en hors-champ, de part et d 'autre de la fresque. Toutefo is, je rappelle que la fre que occupe 
toute la largeur du mur rée l de la loggia. Cette hypothèse demeure donc di scutable. De plus, bien que 
restaurée, cette zone contour a été f01tement endommagée. 
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qui reço it ultimement, pui sque située sur le bord à l'extrême dro ite de la fresque, le fa isceau 
de rayons. Une fm e ligne verticale, noire et à pe ine perceptibl e sur les reproducti ons 104 , se 
dess ine juste à droite de la pointe supéri eure du ba ldaquin (b dans la fi g. 37). Cette ligne 
indique poss iblement un coin entre un pan de mur et ce qui pourrait être une troisième 
co lonne 105 . À force de préciser le regard , on vo it que l' ombre recou vre et di ssimule un pan de 
mur, une ferm eture. Par conséquent, s i le vo ile blanc fa it allusion à l' hymen, le mur ombragé, 
par son caractère obstructi f et fermé , évoque certes le principe de conceptio per uterum ... 
autrement dit par Albert le Grand, à« l'ombre noire des repli s viscéraux 106 ». 
Ce li eu de la fresque, depuis les deux bandes verti ca les brun es (f et g dans la fi g . 38) à la 
droite de la Vierge jusqu ' au pilier richement orné à sa gauche, dans sa structure même, est, 
nous l' avons vu, empreint d ' indices picturalement ambigus, où la fig urabilité demeure 
hypothétique et discutable. JI serait donc assez compl exe d 'en fa ire une reconstructi on. Par 
aill eurs, si cette fermeture évoque les entrailles féco ndées de la Vierge, e ll e est aussi un 
indice pictura l qui correspond à 1 ' une des multipl es fi gures minéra les du corps de M arie. À ce 
suj et, A lbert le Grand déclarait que 1 ' Incarnation - la « pl énitude du temps » et la « puissance 
de la rédemption » - s'éta it imprimée dans les entrailles de la V ierge, qu ' il comparait 
précisément à un mur éclaboussé de grâces 107 Dans le même ordre d ' idées, dans 
104 Cette li gne est bien visible sm la reproduction de Zo ll er. 
105 Lors de mon étude sur place, aux Offices, je n 'avais pa encore remarqué ce détail. Auss i, dans 
toutes les représentations étudiées dans les li vres, je n 'a i pu mieux di stinguer ce déta il très in téressant, 
puisqu 'à ces deux formes brunes incongru es, dans leur facture distincte des autres piliers de l' image, se 
rajouterait une troisième, presque invis ible et l ' idée de la sa inte Trin ité, essentie ll e au thème, se 
trouverait ici condensée, d ' une manière évocatrice. Peut-être aussi qu ' il constituerait le pilastre en 
grisa ille, identifié par Home (voir note 82). 
106 C ité dans Didi-Huberman, op. c it. , p. 225 . 
107 Ci tation d 'Albert le Grand dans Didi -Huberman, Fra Angelico, p. 20 1. L' auteur évoque aussi , 
parmi d 'autres exemples, le mur clos du thalamus v irginal repéré dans l' image de la Santissima 
Annunziata où 1 ' ange est s implement prostemé devant la paroi. L' auteur se réfère à L. Réau, 
Iconograph ie de l 'art chrétien, p. 84-87 ; Didi-Hubem1 an note aussi que l' exégèse théo logique sur la 
figure minérale de Mari e se déploie ad libitum selon le principe d'inchoatio. « La terre, [ ... ], les 
cristaux [ ... ] signifi ent en même temps la surface, ob tacle infranchi ssa ble [ .. . ], et la profondeur qui 
s'abreuve des céle tes force féco ndantes ». Ibid. , p. 207. 
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l'Annonciation de la prédelle de San Marco de Bottice lli , tota lement déc loisonnée, une paroi 
se détache singulièrement derrière la Vierge (fi g . 39). Dans le dépouillement iconographique 
du tableau, probablement dû à sa fonction aux ilia ire de prédelle, ce mur se manifeste 
vraisemblablement en tant que fi gure en soi et parti c ipe a insi à son économie narrative 108• 
D ' un point de vue uniquement formel, le mur montre bien une ferm eture. Conséquemment, 
dans la fresque de San Martino, par rapport à 1 ' ax ia lité de la rencontre entre 1 ' ange et Marie 
et à son emplacement derri ère la V ie rge, la paroi évoque certainement le lieu topologique de 
réception du message angélique. Qu e Botti ce lli ait lu A lbeJi le Grand ou non, la combinaison 
des signes picturaux indique effectivement une ouverture pour la provenance des rayons, leur 
trajectoire à travers divers seuil s et une destination obstruée ultime. 
En fait, ces ambigüités structura les données à vo ir sur les trois massifs de pili ers fo rmant des 
seuil s à la fois ouverts et opac ifiés ne produisent pas un effet de représentation réa liste, mais 
un effet de présence. E lles se font indices du mystère, non pas pour ce qu 'e lles représentent 
visibl ement, mais, comme dit Georges Didi-Huberman, « pour ce qu 'e lles montrent 
visuellement 109», au-delà de leur aspect. C'est à travers un mom ent d 'éveil suscité ici par la 
remi se en question du visue l, à travers des motifs d 'ouvertures et de ferm etures - de seuil s -
que peut s'opérer une conversion du regard . Du moins, le spectateur di stinguera et constatera, 
dans la fresque, différentes strates ém antiques et fonctions du discours re li gieux. 
Effectivement, de manière simultanée, deux registres se révèlent à 1 'œuvre, di stinctement sur 
les deux axes de la représentation, para llè lement et perpendi cul airement. C ' est surtout dans 
ce dernier plan que, comme le di sa it encore Didi-Huberman dans Image ouverte, l ' image 
s ' ouvre au spectateur. Si la fresque de San Martino s ' ouvre parti culi èrement, c'est parce que 
les ouvertures de la composition - ce lles qui ont été é laborées pour créer un li en avec le 
spectateur - ont été pensées, selon moi, explicitement, pour que s' introdui se, phys iquement et 
108 Les cinq images de la prédelle présentent toutes des bords ouverts sur un hors-champ dont le 
couleurs et les motifs s'accordent généra lement avec l'œuvre principale du retable. Il serait intéressant 
d'étud ier le motif de la paroi dans l'ensembl e de l'œuvre. 
109 Didi-Hubem1an, Fra Angelico, p. 1 1. C'est par ce termes que Didi-Hubennan explique la 
présence de zones di ssemblables pour les œuvres qu ' il étudie. 
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rée llement, le spectateur dans l'œuvre. Il s ' ag irait de la fonction tropologique de l' image 
vouée à une rhétorique d 'actualisation de l'événement, de conversion re li gieuse dans le 
quotidi en de la vie du croyant, de cette part de l'Annonciation qui s ' adresse principa lement 
au regardant ou, comme le fo rmule Louis Marin , au dépositaire ultime, l' homme, déchu ou 
sauvé 11 0• Le di spositif servirait donc à exciter et à stimuler la dévoti on du passant en qui 
s'opère une modification intellectuell e et affective, par une visuali sation intéri eure du 
message biblique 111 , se déployant, quant à lui, de gauche à droite. Une infraction se produit 
au cœur de l' intersection des deux axes et l' arcade centra le, fi gure du Christ, en est le signe. 
En intégrant 1 'ouverture pratiquée dans la paroi rée lle, la questi on de la fi gurabilité du seuil 
mystique que le chréti en doit dépasser, pour croire en la promesse de salut, est suggérée ; 
pour tout chréti en, ce seuil est le Christ. Pour celui qui franchit le seuil pour entrer dans 
l' hôpital, picturalement, c ' est vers le royaume éternel évoqué juste en apl omb de son corp 
qu ' il se dirige. 
À l' instar de l' image paradigmatique du Christ Pantocrator de la chapelle Scrovegni (fi g. 
27) , dans la fresque de San Martino, l' ouverture picturale, située juste en aplomb de 
1 'ouverture rée ll e, semble avoir été virtuellement percée dans la paroi de pierre de 1 ' hôpital 
pour qu 'on y passe un seuil ultime - celui se situant entre la vie et la mort - surtout pour le 
malade allant vers son lit de mort. Selon Didi -Huberman, « il n'est pas rare que 
l'Annonciation soit donnée comme l 'exacte médiation fi gurati ve entre la fa ute de l ' homme et 
le sacrifice du Dieu 112 . » Ici, le trépassant aura certainement de quoi méditer. En regardant 
vers le haut, il aperçoit l'ange Gabriel, médi ateur par exce llence, lui annonçant son propre 
salut. En effet, par le seul fa it de sa présence, il énonce que son Dieu ex iste 113 • Bien sûr, ne 
110 Marin , Opacité de la peinture, p. 138 et 140. 
111 René Payant, Vedute, Québec, Tro is, 1987, p. 2 16. Sans parl er de fonction tropologique, René 
Payant expose la complex ité de l' image re li gieu e par rapport à sa phénoménologie. 
112 Didi-Huberm an, « Le lieu virtuel : l' Annoncia ti on au-delà de son espace », dans Symboles de la 
Renaissance, Vo l. 3, Paris, 1990, p . 70. 
113 PouJ en savoir plus sur l' idée de Gabriel comme fï guJe du secret du mystère, voir Loui s Marin, 
Opacité de la peinture, p. 130- 142 ; se lon Popelard, Gabrie l fi gure une médiation nécessaire entre 
l'homme et Dieu caJ ell e pose la question : «Car, pourquoi Dieu aurait-il besoin de Gabriel?» . Vo ir p. 
34-35 . 
95 
sont pas tous mourants les spectateurs a ll ant sous le portique. Pourtant, si cette interprétation 
est un tant so it peu va la bl e, Bottice lli aurait considéré la foncti on ultime de 1 'Annonciation. 
Par son empl acement, au tout début de l' Évang ile de Luc, ce que le récit annonce est le sa lut 
de 1 ' humanité par la venue de son Di eu, en la personne de Jésus Christ, en tant que fi gure 
visible, de l' invisibl e, sur terre. L ' Annonciation est une annonce, Lme énonc iation de que lque 
chose à venir, une étape dans le développement d ' une histo ire . E lle exige, en soi, un passage 
vers autre chose, une ouverture . Comme 1 ' explique Michel Feuillet, 1 ' Annonciation proclame 
le premier instant de la révélation 11 4• Elle incarne la doctrine de 1 ' el homo f oetus est 11 5 et, par 
le fa it même, apporte le sa lut à ce lui qui en prend conscience, d ' où l' importance de l' impact, 
de 1 'effet de présence, produit dans cette œ uvre, de mani ère inattendue, par la di s location de 
l'entre-deux pictural. À l' instar de M ari e qui répond à Di eu pour son fiat, l' humain est appelé 
à l' engagement 11 6 . 
Bien sûr, la doctrine et la théorie encouragent l' interprétation , mais j e sui s parti culi èrement 
heureuse d ' avoir vu la di ffraction produite au cœur de l' image 11 7. Selon moi, cette tournure 
du propos initial de l'A nnonciation - à partir d ' une image statique, vue simplement pour sa 
somptuosité, son raffin ement, bref, vue purement pour sa dimension décorative, vers une 
œuvre phénoménologiquem ent interacti ve visant à toucher le spectateur par rapport à sa 
propre vie - va de soi. 
114 M ichel Feu ill et, L 'Annonciation sous le regard des peintres, Pari s : Ma me, 2004, p . 22. 
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« ln short, to Chri stians, the Annunciation embodi es the centra l doctrine el homo .foetus est. » 
Vo ir Walters Robertson, p. 275 . 
11 6 Popela rd, p .87-88 et 94. L 'auteure explic ite parti culi èrement cette fo ncti on médiatri ce de 
1 'Annonciation, inoi nsèque au thème : l ' homme prenant conscience gu ' il po1te Dieu en lui , à 1 ' instar 
de Mari e, notamment, dans le chapitre « Le message de Gab1iel ». 
117 Je fai s ici référence aux propo de Dan ie l Arasse dans son ouvrage On n y voit rien paru en 2000. 
Il dénonce la pratique négligeant les images au profit de textes qu i n ' ont peut-être jamais été lus par 
l' artiste. Il note entre autre : « Ce que je o·ouve plus significatif, c ' est que je n 'ai pas eu besoin de 
textes pour voir ce qui se pa se dans le tableau . [ ... ] On dirait que tu pars des textes, que tu as beso in de 
tex tes pour interpréter les tableaux, comme si tu ne fa isais confiance ni à ton regard pom voir, ni aux 
tableaux pour te montrer, d 'eux- mêmes, ce que le peintre a voulu exp rimer. » Vo ir p . 23 ; vo ir auss i 
Franço is Bœspflug. Le Dieu des peintres et des sculpteurs: / 'invisible incarné, Paris, Mu ée du 
Louvre Édi tions, 201 0, p. 103. 
CHAPITRE III 
Selon le grand réc it chrétien dans lequel l'A nnonciation se 
situe en introducti on, le Dieu veut s' incarn er pour se 
montrer aux hommes, à chaque homme. L'A nnonciation se 
veut donc le moment où l' homme apprend que Dieu ex iste 
rée ll ement, à te l point, qu ' JI est là. L'Annonciation lue ou 
vue, relue ou re-vue, constitue donc un rappel de ce fait. 
Dieu vient à la rencontre de 1 ' homme en tra in de lire ou de 
vo ir. Dieu appell e donc le receveur, à l' instar de Mari e, à 
l'accueillir .<< Par Mari e, il acquerra une visibilité» mais par 
moi, le regardant, il acquerra sa présence dans le moment 
présent. Et Ga briel, il est là pour assurer à la foi 
énonciation et prononciation au destinataire, il est fi gure 
d 'ancrage de la relation divine. C'est toutefois le fi at de 
Marie qui est gage de la bil atéralité de la relation entre Dieu 
et l'homme. 1 
UNE IMAGE INSTABLE : L'ANNONCIATION AVEC DÉVOTE 
Cette section est consacrée à l' analyse du di spositif formel de 1 'A nnonciation avec dévote 
(fi g. 5) qui apparaît, à première vue, comme une image relativement simpl e. À force 
d 'aigui ser le regard qui cherche la figurati on de l' Incarnation dans la représentati on, l'œuvre 
révèle de nombreuses ambigüités picturales et la mise en pl ace d ' un di spositif perspectif 
remarquable, où l'architecture, bi en qu 'e ll e soit ic i minimale, conjuguée à la présence de la 
ti erce fi gure, joue un rô le décisif. En dépit de 1 'exploitation restre inte du potenti el 
iconographique du thème, c ' est par la structure même de la représentation que 1 'œuvre prend 
tout son sens et évoque une démarche arti stique en li en avec la fi gura tion de 1 ' Incarnation. 
Mon interprétation sera proposée au fur et à mes ure que seront développés les é léments 
fo rmels aillants dont le phénomène de l'obstruction qui sera auss i traité grâce à une 
digress ion qui ti endra compte de l'Annonciation Lehman et de l'A nnonciation du retable de 
San Barnaba de Botticelli. 
1 Popelard, p. 86-87. 
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3. 1 Une composition unifiée (non bina ire) 
Dans la fresque de San Martino , c'est à grande éche lle que se déploient les signes picturaux 
ambigus, provoquant une opération de re mise en question du v isue l par le spectateur. Le 
même phénomène caractérise 1 'Annonciation avec dévote (fig. 5) qui est forme llement très 
di stincte, vo ire à 1 'opposé de 1 'A nnonciation de San Martino. Effectivement, cette 
composition bien resserrée n 'a ri en d e l'é légante étendue qui séparait les fi gures de l ' ange et 
de M arie dans la fresque de San Mart ino, permettant d ' incorporer largement l'entre-deux à 
même la structure architectura le de l' énonciation du mystère2 Ici , seule l'ouverture sur la 
gauche indique l' origine cé leste de l 'ange et aucun indice évident ne semble comprom ettre 
1' intimité des protagonistes. 
3. 1.1 Positionnement des fi gures autour d ' un pôle: ouverture du fond 
Au premier regard , la composition semble unifiée, par sa frontalité, par son format presque 
carré, par le noyau central formé des fi gures, par l 'ouverture du fond , par l' app lication 
répétée de la coul eur noire et par la répétition de lignes hori zonta les traversant toute la 
surface au premier plan. Aucune structure ou objet ne v ient visib lement marquer 1 'e pace de 
l' échange entre l 'ange et Marie, comme le font traditionnellement la co lonne ou le vase de 
fleur, à part la ligne de l'ombre au so l, bel et bien observable, mais demeurant tout de mêm e 
subti le (fig. 40). E ll e sci nde 1 ' espace en une diagonale et met ains i de 1 'avant le 
positimmement en biais des persorLilages. Puis , sans trancher physiquement l'espace, une 
autre ligne coupe théoriquement ou visuellement la surface picturale en deux, di sposant a insi 
les protagonistes dans un espace respectif à chacun (fig. 40) . Ainsi, bi en que le meuble et la 
dévote so ient respectivement situés detTière et devant le li eu de 1 'échange, leur juxtaposition 
2 Il est intéressant de confronter mon ana lyse de la fresque de San Martino à ce lle de Home qui ne 
vo it 1ien d' incongru ou de particulier pouvant mettre en relief l' entre-deux. Depui s lors, le recherches 
sur 1 ' Annonciation, en tant qu'objet théorique en soi , surtout dans le corpus de la Renaissance, ont 
modifi é la perception de l' iconographie du lieu et les analyses interprétatives ont aussi changé. En 
effet, selon Home : « Figw-es of Angel and Virgin are placed on the extreme right and left of 
composition, so as to leave the who le extent of the bare cham ber un broken between them; a deviee in 
which li es not a little of the beauty and originality of the design. » Voir p. 167. 
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forme effectivement une sc ission verti ca le presque exactement au centre de la composition3. 
La main de l' ange a donc à peine dépassé cette division de l' espace, immatérie ll e, donc 
invisible, et e lle se donne à vo ir comme signe de l' entre-de ux. On pourrait vo ir un pô le 
invisible autour duque l toute la représentati on pivoterait. Les trois personnages et l' ouverture 
sur le fond situés à éga le distance de ce pôle sont effecti vement réparti s dans 1 ' espace de 
manière équilibrée et donnent ainsi une impress ion de géométrie et d ' unité à la composition. 
Mais cette harm onie n 'es t que superficiell e et se désagrège vite car c'est au cœur de cet entre-
deux, au pôle invisibl e, que les re lati ons spati a les se complex ifient et suggèrent un certain 
troub le, voire un chao , qui déconstruit l' aspect limpide et géométrique de la composi tion. 
3. 1.2 L 'entre-deux comme lieu de tension et de condensation 
En plus de la li gne principale produite par l'ombre, une accumulation de lignes a ll ant dans 
tous les sens se di sperse visuellement autour du pô le : le côté du meuble, la base du lit, le 
cadre de porte, le gradino de la porte et 1 'ombre produisent effec tivement une prolifération de 
courts egments condensés dans un même espace, créant ain i un effet de propension (fig. 
41). Parmi ces lignes, de bia is, ce lle que constitue le côté latéra l du prie-Dieu, où l'on 
suppose que reposent les Écritures, suit la même ax ialité que le bord de la couverture rouge 
recouvrant le lit4. On pourrait y vo ir une conjonction figurale Verbum/lit, en tant que symbole 
du lieu de conception di vine où la Parol e devient chair; autrement dit, il s ' agirait de l' inclu-
sion d ' un autre motif composite, sui vant la même stratégie que dans la fresque où éta ient 
juxtaposés la figure de l'hortus conclusus et ce lle de la chambre de Marie. De plus, l' unité de 
1 'objet lutrin/lit se vo it renforcée par 1 ' encadrement de la porte au centre arrière de la 
com position. 
3 La sc ission se prolonge dans la ligne à peine visible de la tête de li t, tout au fo nd de 1' image et se 
perd ensuite dans la noirceur. La li gne médiane vertica le est peut-être située exactement au cœur de 
l' image. Les mesures prises sur reproduction (agrandi es numériquement) ne pem1ettent que des 
estimations et celles-ci montrent que le point de rencontre des deux axes diagonaux divi sant l' image en 
quarts ne correspond pas avec 1 ' axe de la ligne verti ca le médiane (fig. 40). 
4 Remarquer la mani pulation de perspective de la partie supérieure du prie-Dieu qui se trouve 
comme ap latie et carrément d istors ionnée. 
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Au cœur du passage, a u-dessus e t autour du lit rouge décoré d ' un couss in voilé, donc toujours 
dans l 'axe du pô le, le regard remarque la no irceur béante qui remplit cet espace et le rend 
incommensurable. Il convient ici de rappeler la formule de Sa int Bernardin expliquant le 
moment de l ' Inca rnation :« ... l' immensité dans la mesure, ( . . . ) l' incirconscriptible dans le 
li eu, l ' invisible dans la vi sion ... ». Par ailleurs, le noir- une coul eur hautem ent co1motée dans 
l' iconographie des Annonciations5 - obscurc it, opac ifi e, obstrue l 'ouverture et empêche de 
voir par-de là, contribuant ail1S i à la tension dia lectique, dans 1 'effet de surface de la porte. 
C itant A lbert le Grand, Georges Didi -Hubem1an explique longuement comment le blanc, le 
rouge et le no ir évoquent l' Incarnation . E n outre, la V ierge passe du blanc à la transluc idité, à 
l' érubescence (in passione rubea per sanguinis) pui s à l'obscurité du sépul cre, puis à 
l' hyacinthe, coul eur céleste. Il est inté ressant de noter que ces quatre coul eurs se do ru1 e nt ici à 
vo ir, frontalem ent, dans ce même ordre, sur le pers01mage de M arie. U ne autre image re lati ve 
aux idées du Quattrocento sur l'A nnonciati on se dégage grâce à cette fi gure d 'ouverture 
opacifiée par le no ir abyssa l : le mystère de l' inbabitati on di vine6. En effet, l' idée du lieu 
habité découl e du tex te de Luc mêm e, dans leque l les prépositions «viendra sur e lle » mais 
auss i «en » e lle - superveniet in te évoquent cette notion. 
C'est sur la secti on supéri eure de la composition, beaucoup plus dégagée, que l'effet de 
surface de l' ouverture centrale se fa it le plus sentir, comme si le mur dans leque l e lle est 
percée venait de l' avant; la fronta lité du moti f, sa centralité et la présence du noir y 
contribuent. La di stribution du noir unifi e d ' aill eurs la compositi on; par sa s ituation en 
aplomb de la tête de M arie, dans la zone ombragée, e t par sa pro longation sur sa cape 
recou vrant à la fo is l'ex téri eur et l' intéri eur de son corps7, le noir constitue un rappe l du récit 
de Luc dans lequel l 'ombre recouvrant la Vierge est la seule explication doi1Jlée quant à la 
manière dont s'opère en e lle la conception div ine, fi gure que Louis M arin qua lifiait d 'exacte 
Didi-Hubennan, Fra Angelico, p. 2 13; ces couleurs sont aussi ostentato irement présentes dans 
to utes les Annonciations de Botticel li . 
6 Did i-Hubennan, « Le lieu virtuel : 1 'Annonciation au-delà de son espace », p. 87-88. Le grand 
développement de Saint Antonin comprend tro i mystères, dont celu i de 1 ' in habitation. 
7 La cape noi re de Ma ri e est posée par-dessus une autre grande cape bleue. El le est donc redondante; 
en outre, sa pos ition à la fois intérieure et extéri eure est ambiguë. 
100 
express ion de la fi g urabilité de I' Incam ati on8. Bi en que de dimens ions beaucoup plus réduites 
que ce ll es de la fresque de San Martino, cette Aru1onc ia tion donne à vo ir des manipu lations 
intrigantes, à effet pervers e t c'est dans ce petit entre-deux, vo ire entre- trois qu 'e ll es se 
manifestent. En fait, il suffit ic i de constater que c'est dans l ' embras ure de la porte, dans ce 
moti f d 'ouverture situé fronta lement, a u centre de l'œuvre, que peuvent s'effectuer les 
dép lacem ents fi guraux riches de sen s e t qu i confinnent ce jeu d 'espace en tant que locus-
translativus9. 
3. 1.3 Une o uverture o bstruée 
La centra lité de l 'ouverture e t sa fro nta lité font en sorte qu ' e ll e se trouve à encadrer, d ' une 
certa ine maniè re , le lieu priv ilégié de l 'échange entre M arie e t Gabri e l e t un autre indi ce 
semb le de surcroît le signal er comm e lieu de tension, préc isém ent en le re-marquant, en 
l'obstruant. E n effet, un me ub le massif, qui pourra it bien être le traditionnel pri e-Die u de 
M ari e, est situé ma lencontre usem ent de maniè re à b loquer le passage. Il n 'a ri en des lutrins 
effi lés à longue tige que Bottice ll i a peint dans ses autre Annonci ations e t se présente, par sa 
form e, son pos itionnement, et sa présence m êm e dans cette pièce dépo uil lée de tout obj et 
décora tif, comme une fi g ure essentie lle de la représentation JO À mo ms de le 
cons idérer comme une ma ladresse, cet é lém ent de composition, à la perspecti ve irrégu lière, 
8 Marin , Opacité de la peinture, p. 130 . Dans « Annonciation ou les secrets du tiers », Marin préc ise 
que l'ombre est le signe de la puissance di vine de génération, virtuali sée. Vo ir p. 3 J. 
9 Didi-Huberman, « Le lieu virtue l : l'Annonciation au-delà de son espace», vo ir p. 67. Cette 
expre sion est utili sée par l'auteur dans divers ouvrages pour quali fier le lieu de l' lncamation dans une 
Annonciation, où tout est possible à cause du passage du Saint- EspJi t. « Le li eu pictural, compris se lon 
sa fonction de fi gm e, c'est donc un moment dans un réseau : il en commémore les tenants, il en 
prophétise les aboutissants. Mais aussi il le présente - comme son indice - et ains i, virtuellement, le 
li eu inclut la tota li té du système qui 1 ' inc lut structuralement. » ibid. , p. 73. 
JO Il serait intéressant de cemer les di fférentes faço ns de représenter cet attribut tradi tionnel de 
l'Annonciati on : l'accesso ire-support donnant à voi r le Verbe. Mari e Dominique Papelard s ' atta rde au 
fait que Marie ne savait pas lire et, selon ell e, l' unique fo ncti on du livre est de montrer le changement 
d' activité et donc, le trouble, le chaos, élément fondamental du thème. Voir p. 65-66; en général, dans 
les Annonciati ons du Quattrocento, le meub le-support prend différentes fo rmes; le moti f est utili é de 
manière paJ1iculi èrement remarquable dans l'Annonciation de Leonardo da Vi nci (vers 1472), aux 
Offices, dans sa fo rme mais aussi dans son pos itionnement au sein de la composition (fi g. 22). 
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se donne vraisemblablement à voir comme indice d ' ambiguïté . Roberta Oison le présente 
comme un : « bizarre ly formed lectem de-emphas izing the center. 11 » L ' inclinaison exagérée 
de sa surface supérieure pourrait auss i être attribuée à 1 ' abandon des règles de perspective que 
certains auteurs, dont Nicoletta Pons, constatent chez Bottice lli de manière générale, et 
imputent à l' influence de Savonarole 12• M ais il convient, se lon moi, de prendre en compte ici 
la virtuos ité 13 dont l' arti ste a auss i fa it preuve dans ce même domaine, et l'Annonciation de 
San Martino en constitue d 'ailleurs un be l exemple. D 'ailleurs, théoriquement parl ant, c ' est 
bien dans l' entre-deux d ' une Annonciation que la transgress ion est susceptibl e d ' apparaître 
en tant que fi gure symptomatique du mystère de 1 ' Incarnation ; le dé la issement de la 
perspective, vi sible uniquem ent à ce t endro it préc is de la compos ition, constitue un indice 
important à cet égard . C harles Burroughs, qui écrit sur le gran rifiuto de Botticelli , n ' y voit 
d ' ailleurs aucun archaïsme 14 . Selon lui , 1 'a rt re lig ieux tardi f de 1 'arti ste se situe entre la 
simplification, voire un ascéti sme de 1 ' image, et la manifestation d ' une originalité rediri gée : 
[ .. . ] the abjuration of perspective as a deviee [ .. . ] conferring on the image the 
character of a natural sign implic it [ ... ] in the conception of the view through a 
window . Instead, attention is focussed on the e laborated surface of the pai11ting 
and on deviees of ostension no longer in vi ting the beholder to the imaginative and 
pleasurabl e exploration of a metaphoric space beyond the frame, but to the 
reading of and meditation on meanings constitued metonymica lly within the 
figurai and semiotic economy of the image itse lf. 15 
Rappelons que !'A nnonciation avec dévote serait une des derni ères œ uvres de Bottice lli 
et cet élément d ' ana lyse théorique renforce ma conviction quant au fait qu ' il faut voir 
plus qu ' un détail anodin dans cette fi g ure d 'obstruction . Cette analyse ira d 'ailleurs dans 
11 Oison, p. 446. 
12 Pons, Botticelli: Cata!ogo Completo , p. 42. 
13 Joannides, « Lare Bottice lli : Archaism and ldeology», p. J 63 . 
14 Au contraire, 1 'auteur y vo it une ouve1ture de 1 'express ion arti stique dans la représentation du 
sacré qui , marqué par les scmpules théologiques et une rhétorique de piété et de crainte, met en pl ace 
des di spositifs complexes, par des di sto rsions fo rmelles et des inc lusions sophistiquées. Bun·oughs, 
«The Altar and the City », p. 30. 
15 ibid., p.30. 
le même sens que les propos de Burroughs, car, nous le verrons, c ' est préc isément dans 
une économi e pictura le fulgurante, à 1 ' opposé des stratégies visuelles plus ou moins 
ostentatoires fi gurées da ns la fresque de San Martino, que se di ss imule le secret de 
l'Annonciation avec dévote dont la ti erce protagoniste joue justement, à mon av is, le 
rô le double de fi gure du secret et d ' indice de révélation. 
C ' est le même paradoxe, se jouant entre ouvertu re et fe rmeture, qu 'on retrouva it dans la 
fresque de San Martino, où une o uverture bloquée se donne à vo ir comme seuil. 
L ' obstruction suggère à la fo is 1' idée de sorti e et 1 ' idée de pénétration et cette notion, 
que Ave Appiano Caprettini nomme compénétration externe/interne, remonterait, selon 
elle, aux premi ers s ièc les de l' art chréti en 16 . Ici, il est c lair que le prie-Di eu est donné à 
vo ir comme un moti f a llégorique m ais aussi comme le signe d ' une ambigüité, d ' un 
rapport symbo lique entre ex terne e t interne, vo ire entre di vin et humain. L ' espace 
pictural a été manipulé de manière à pouvo ir intégrer le prie-Di eu, pour ne pas dire le 
coincer, entre le personnage de l' ange et l' ouverture centra le. 
Dans La Vierge à l 'enfant avec ange (fi g. 42), du Art Institue de Chicago, un pot de 
fl eur est littéralem ent coincé entre l' ange et le bas du corps de l'enfa nt Jésus. Cette 
inserti on du pot, à première vue anodine, ne semble avoir aucune fonction 
iconographique précise étant donné que le motif est pratiquement oblitéré entre les deux 
personnages . Mon hypothèse à ce s uj et est que ces form es, insérées dans un espace 
fi gurati f imposs ible , servent exclusivement à montrer un espace « sacré », autrement dit, 
investi du mystère de 1 ' Incarnation, où les lois de la nature ne régissent ri en. Citant sa int 
Thomas , Georges Didi-Huberman écrit à ce suj et : « .. . l' in visible di vinité se donne à 
entrevo ir seulement "à travers que lques indices" 17 ». Cette interprétation se fa it ici 
va lo ir d ' autant plus que, dans le cas d ' une Vierge à / 'enfànt, l ' idée d ' Incarnati on di vine 
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16 Caprettini Appiano, Lettura de/I 'Annuciazione fra semiotica e iconografla, Turin, G . Giappichelli , 
1979, p. 8. 
17 Didi -Hube n11an, Fra Angelico, p. 194. « secundum a/iquia indicia ». 
n'est plus implicite mais be l et bien explic ite 18. Le regardant se trouve devant un fai t 
accompli : un enfa nt. M ais comment figurer la divinité de ce protagoni ste? Quant au 
meubl e, son ambigüité se s itue à deux niveaux : ce lui de son positi onnement et par la 
surface qu ' il occupe. En effet, il obstrue le passage à la chambre de M arie 19 et il 
accapare un espace qu ' un plan au so l ne saurait configurer : puisque le bout des ailes et 
la cape de Gabrie l sont à l'ex téri eur, l'ange devrait normalement être très près du mur 
du fond, la porte étant située sur le co in . Comm ent le prie-Di eu peut-il être a insi serré en 
ce lieu? 
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3. 1 .4 Obstruc tion dans 1 'Annonciation Lehmann et dans 1 'Annonciation du retabl e de San 
Barnaba20 
Pour montrer que le phénom ène d 'obstruction n ' es t pas un acc ident chez Bottice lli , 
cohérence oblige, a f ortiori dans les Annonci ations, deux di gressions se font ici va lo ir et 
seront mi ses au service de la démonstrati on principa le qui vise, souvenons-nous, à identifi er 
les moyens pi cturaux utili sés par 1 ' arti ste pour fi gurer 1 ' Incarnation dans ses Annonc iations. 
Ce sont effectivement deux images de la séri e d ' Armonciations de Botti ce lli , notamment 
l'Annonciation Lehman (fi g. 7) et l'Annonciation du retable de San Barnaba (fi g . 10), qui 
nous serviront d ' exemple. 
La stratégie d ' obstructi on se donne à vo ir à plus d ' un mveau dans l'Annonciation de la 
Co ll ection Lehmann au M etropo litan Museum of Art (fi g. 7). D ' embl ée, le li en avec le 
spectateur, tant préconisé par Alberti dans ses préceptes sur 1 ' istoria, est remis en question 
par la présence d ' un long ridea u blanc, juste assez tiré sur lui-même pour produire une mise 
en seuil entre ce qui se passe dans l'Annonciation deni ère lui , latéra lement, entre l ' ange et la 
18 Une étude ultérieure ur ces motifs« co incés» dans le peintures de Bottice ll i e t à considérer. 
19 En so i, cette obstruction poun·ait auss i ê tre signe de la virginité de Mari e. 
20 Il s ' agit des tondi en camaïeux intégrés dans le Retable de San Barnaba. 
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V ierge, et ce qui est p lacé devant, fronta lement, du côté du spectateur21. Roberta 0 1 on y voit 
la man ifesta tion d ' un procédé mani éri ste excentrique pui sque la draperie est non 
fo ncti onne lle et sa longue ur exagérée22 . Si l' aute ure y souli gne l'assurance du coup de 
pinceau sur les plis supéri eurs e t l' embrasse du rideau (fig. 43) , e lle y accorde peu 
d ' importance sém antique: «lts only o ther ro le is to re info rce the traditi ona l sepa rati on 
between the V irgin and Gabri e l; therefore it is primarily an ill ogica l tra in , too long fo r the 
pace it was pain ted fo r 23 ». Pour ma part, un peu comme pour le meubl e de l'A nnonciation 
avec dévote, j e considère que c ' es t par son excentri cité, ou par un e sophi sti cati on mani érée 
que le r ideau se donne à vo ir comme figure d 'obstructi on. 
Si je souscri s à l' hypothèse d 'O ison quant à la foncti on de seuil entre les deux persotmages , 
sui vant un axe visuel la téra l, je suppose a uss i que l ' emplacement du ridea u au tout premier 
plan de cette Annonciation, a insi que la minutie utilisée dans son di spos iti f de fermeture, sur 
les deux extrémités du tableau, en ha ut e t en bas, m anifes tent c lairem ent 1 ' idée de seuil entre 
le spectateur et 1 'œuvre24 et constituent franchement un attribut de la non-visibilité du 
mystère de 1 ' Incarnation et de sa mise en acte présente. Cette occ lusion parti e ll e se donne à 
voir de m an ière ostenta to ire en évoquant deux choses : la première étant la séparati on entre 
l' espace réel et l ' espace de représentation sacré où prend place l ' Incarnation et la deuxièm e 
cons tituant l ' idée de non-visibilité du mystère , pour le spectateur. Du fa it qu ' un rideau a 
précisément la fonction de montrer o u de cacher, d 'ouvrir sur un obj et ou d ' en dissimuler la 
présence, son signifi é a justement cette fonction d 'obstruction visue ll e. Tl est fig ure de pudeur 
2 1 Dans le même ordre d' idée, chez les Orthodoxes, la transsubstantiati on s'effecwe derrière une 
paroi, la rendant ainsi inv isible aux dévots; Botticelli reprend ici le motif ancien du rideau, trompe-
l'œil giottesque. Voir Oison, p. 402. 
22 
«Botticelli has pa in ted this archaic dev iee with single, assured strokes of white pigment in the 
loops at the top of the cw-tain . This drape1y is very mannered because it is non-fu nctional, fo r it drapes 
over the plinth and onto the fl oor in a pure ly decorative, eccentric man ner typ ica l of Botticelli .» Ibid. , 
p.402 . 
23 La pl upart des reproductions tronquent 1 'embrasse du ridea u. Une photo de 1 'œuvre prise ante 
flguram montre la haute qualité picturale de ce déta il. Selon Oison (p. 403), cette Annonciation est un 
bijou et est une des œuvres, de Botticelli , les mieux préservées. 
24 Sw· I' idée d 'accès cond itionnel à l'œuvre, voi r Hazan, p. 382-383. 
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ou de secret et, à l' insta r du rideau de scène, il consacre en que lque sorte la mise en acte de 
1 ' Incarnation dans le moment présent, pour le spectateur, dans tout son dévoilement. 
La di alectique du seuil se m anifeste auss i dans la présence du massif de piliers qui se déploie 
en face du regardant, du cô té gauche, sur toute la hauteur du plan de représentation dans le 
tableau. L ' idée d ' un mur peint au premier pl an, sur toute la surface pictura le, est tout à fa it 
superflue, du moins e lle l ' était à la Rena issance a lors que préva lait la notion a lberti enne 
d ' une fenêtre ouverte sur 1 'istoria donnant à voir une profondeur fi cti ve dans laque lle est 
située la narration. Ainsi, la présence ostentatoire de ce mass if assez large, recouvrant toute la 
hauteur du très petit tabl ea u, se doru1e nécessa irem ent à vo ir comme seuil (fi g. 44/ 5 . De 
surcroît, s i l'on considère la présence visibl e de la première li gne blanche au sol , dédoublant 
le cadre du côté de l' ange, de la mass ive ba e du pili er centra l se poursui vant sur la droite 
dans les repli s du rideau et puis encore dans la base de la co lonne située dans le coin dro it, 
tout, sur ce bord inféri eur de l' imag e, semble nettem ent suggérer l' idée d ' obstruction entre 
l'espace réel et l' espace figuratif et remettre ainsi en ca use l' access ibilité du contenu 
fondamenta l de 1 ' Annonciation : 1 ' Incarnation26 . Ain si, forme llement, 1 ' hypothèse du seuil est 
év idente mais c'est surtout en mettant en cause les enjeux sémantiques re li és à la fig urabilité 
de 1 ' Incarnation , inhérents à 1' Annonciation, qu ' ell e prend tout son sens. 
Pictura lement, si le rideau bl anc se donne à voir comme contrepoids à la très large surface, 
presque noire, représentant la paroi ombragée derri ère l 'ange, il crée auss i un déséquilibre au 
sein de 1 ' image : par la hauteur de son accrochage bien mi s en va leur, la tenture introduit une 
tension, puisque, en bloquant parti e llement le regard sur le côté droit, e lle contribue à mettre 
en évidence 1 'effet de profondeur se dépl oyant du côté de 1 'ange, où tout semble à la fo is 
diriger le regard vers le fond, mais aussi le freiner, comme par étapes. La tenture met en 
évidence la di ffraction binaire de la composition asymétrique. En effet, la perspecti ve des 
25 La même stratégie apparaît dans l'A nnonciation de Clascow où le massif est situé au centre. 
26 Noter que le bord inféri eur du rideau qui longe et obstrue le bord du plan de représentatio n est 
visue ll ement prolongé, du côté de 1 'ange, dans la première travée blanche du ca rre lage au tout premier 
plan. Un di spos itif semblable se trouve sur le bord inféri eur de l'Annonciation du Ceste/la co upant la 
prolongati on des orthogonales du carre lage vers l' espace réel, opérant a insi un e coupw-e visue ll e 
indéni able entre le regardant et l' image. 
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mass ifs de col01mes situés de part et d 'autre de Gabri el occupe au moins 60% de la largeur, et 
dirige le regard vers le fond , en plein centre géométrique du tableau. A insi, le point de fuite 
est centra l mais la composition est décentrée (fig. 45) . Le petit form at du tablea u rend 
diffi cile la fi guration d ' un deuxième axe de représentation et c ' est dan s une dichotomi e, entre 
profondeur d ' un côté et effet de surface de l 'autre, que se présente l' intérêt de cette 
. ' . 27 
mterpretat10n . 
La notion de compénétration se manifes te par cette autre stratégie. Du côté ga uche, au sol, la 
régularité de la diminution des travées (v isibl es exclusivement de ce côté), la diminuti on de la 
hauteur du plafond à ca issons et, ultimement, la c lo ison du fond se manifestent comm e des 
mises en seuil conditionne lles. Du côté droit, les obstructi ons se multiplient par un 
compartimentage de l' espace vi ue l compl exe, vo ire excess if, qui renvo ie le regard à la 
surface . Plus qu ' un é lément de décor permettant au spectateur de s ' identifier avec la scène 
présentée, le trop long rideau est ici la fi gure exacte d ' une composante inhérente au thème 
exprimée par les mots de Sa int Bernardin : « la hauteur dans la bassesse ... »28 C'est du côté 
droit que se s itue ce s igne inconcevable du passage de l'Esprit Sa int. Pour obtenir son sa lut, 
tout Chréti en doit pa ser ce seuil complexe. Il peut seulement accéder au M ystère en croyant 
fermement que son Di eu s'est incarné dans le corps d ' une fe mme, g râce au consentement 
d ' une V ierge. 
Les tentures j ouent un rô le d 'obstruction semblable dans le retabl e de San Barnaba (fi g. lO), 
où fi gu rent deux tondi de Gabri e l et de M ari e, en camaïeu d ' or29 . La question de la visibilité 
27 JI est in téressant de noter que la di a lectique d 'ouve1ture du côté gauche et d ' o bstruction du côté 
dro it est encore plus év ide nte de visù, devant l' œ uvre encadrée. L' effet de profondeur du côté de 
l'ange sembl e effecti vement plus pro noncé a lo rs qu e le cô té de la Vi erge apparaît plus en surface . Par 
conséqu ent, le seuil entre l' image et l' espace rée l se don11e à vo ir de manière plus év idente. Cette 
insistance sur la di ffraction bina ire, créée par la profondeur du côté gauche, co nstitue une tratégie 
effi cace pom compenser le petit format du tableau. 
28 Cette f01m ule de Sai nt Bem ard in est étudi ée à la p.46 de ce mé moire. L ' espace réservé à Marie est 
effectivement engo rgé étant rédu it à la pl ate- fo rme sur laque ll e elle s'agenouill e e t dont la loca li ation 
est d 'a ill eurs incongrue, pui squ 'e lle se s itue à peine à un bras de di s tance de l' a rcade. La position du 
lu trin, le voi le qui en déferle ju qu ' aux pieds de la Vierge, les mo ntants du cadre de po11e derrière la 
V ierge et le bord inférie ur du rideau du premie r pl an contribuent à 1 'effet de co ngestion de 1 'espace. 
29 Lightbown, p. 188. 
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de l' Incarnation y est d 'emblée remi se en ca use, étant donnée la facture même de cette 
représentation de 1 'Annonciation à 1 'effet délavé contrastant avec les couleurs vives des 
autres motifs peints se lon la technique de la détrempe. Les lourdes tentures de ve lours 
dissimul ant en partie les tondi y sont d 'a illeurs peintes en rouge vif. Écartées de part et 
d ' autre du trône, e lles ont ici plus d ' une fonction. Par rapport au retable, elles contribuent à 
l'effet de décorum et de hiérarchi sation de la Vierge assise sur son trône. Mais en regard de 
l' A1monciation qui s'y trouve, elles révè lent à la fois les tondi et diss imulent littéra lement 
l'entre-deux en cachant une section de chaque cercle. Toutefois, situé à la même hauteur que 
ces sections manquantes, au-dessus de la niche dans laquelle se trouve la figure de Marie, un 
motif hautement décoratif se trouve à jouer le rôle de l' entre-deux: la conque. Cell e-ci se 
trouve pos itionnée en aplomb de la figure de M arie et du Dieu visiblement incarné en l'enfant 
Jésus, et se donne à vo ir comme une voûte dorée au dessus des fi gures. Mais ic i aussi, ce 
motif est plus qu ' un é lément de structure ou de décor. Le lieu de 1 ' Incarnation par excellence, 
l'entre-deux, est effectivement marqué par une conque, un symbole archaïque, au sens 
fortement condensé, de mort/résurrection 30. A insi, les anges, visibl em ent occupés à écarter 
les ridea ux et à les maintenir ouverts, révèlent 1 'entre-deux aux yeux du spectateur31. Dans ce 
tableau, la question de la visibilité de l' Incarnation est d01mée à vo ir de manière multiple, par 
l' iconographi e, mais aussi comme symbolique, où une dia lectique de l' obstruction et du 
dévoilement sembl e jouer un rô le stra tégique. 
3 .1.5 Interprétation : mise en abîme 
Dans !'A nnonciation avec dévote, l 'entre-deux constitue donc un lieu pictural où, situés 
autour d ' un pôle (invisible) , se condensent et se diffractent, au niveau de la forn1 e et du 
30 Mircea Eli ade, images et symboles: essais sur le sy mbolisme magico-religieux, Paris, Ga ll imard, 
1952, p . 169-1 73. De par sa ressemblance avec la vul ve, le coquill age est symbole archaïque de 
féco ndi té, notamment chez les Grecs. Chez les Romains, le sens se transforme, en tant« qu 'emblème 
de la matri ce un iverse ll e», et se re li e a insi au symboli sme de la vie et de la mort, repri s dans l'art 
chrétien, en tant que symbole de réSUITecti on. 
31 Les anges sont donnés à vo ir comme des figures de révé lation. 
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symbole, plusieurs s1gnes picturaux. Déj à ici, une interprétation toute persormelle se fait 
va loir : bien mi se en va leur par ses bo iseri es32, l'ouverture rectangulaire du fond, ouvrant 
l'espace de représentation vers une profondeur fi cti ve, et obscurci e, presque entièrement 
opaque de la chambre de Marie, servirait stratégiquement à cadrer, autrement dit, à mettre en 
abîme, le ph énomène d ' obombration se donnant à voir dans l ' image avec, d ' une part, 
l'obombration de la figure de Marie, dont la cape noire est un rappel visuel et, d ' autre part, 
l'obombrati on marquant la venue du Di vin, par le déplacement figurai se jouant entre la 
figure composite Verbum!l it. L' image du Verbum se faisant chair serait ici bel et bien re-
marquée par le cadre de porte. À ce propos, Ave Caprettini écrit : 
Dans l' Armonciation, te ll e que narrée par Luc [ ... ] prédomine de manière 
évidente l'aspect du discours arti culé autour de la Parol e, du Verbe se faisant 
chair; mais à côté de cet aspect, du point de vue de la figuration, se révèle 
toute une série d 'éléments qui ensemble concourent à un type de 
communication non verbale ... 33 
Cette mise en abîm e du Verbum se fa isant chair serait donc donnée à vo ir par le cadre de 
porte, un motif double, de seuil et d ' ouverture, intégrant ain si l' idée du passage. En tant que 
topologie du lieu de la rencontre, l'ouverture sert à créer une profondeur sur une surface 
picturale vraisembl ablement plate et où sont placés les principaux attributs de cette 
Annonciation, mais elle sembl e surtout constituer un prétex te pictural pour cerner et 
32 Les détails archi tectm aux étant rares, ce motif est selon moi d ' importance. Comme dans 
l'A nnonciation du Ceste/lo, il aurait pu être omis en situant sa partie supéri eure hors-champ; j e 
souligne qu 'aucun indice de livre sacré n 'est fi guré ici, à part le meuble lui-même. Dans 
l'Annonciation du Ceste/lo, le bord du li vre om é de dorure est donné à voir. Cette absence du motif du 
livre est en soi un fait remarquable. ll est très rare que la Vierge ne soit pas accompagnée d 'un li vre, à 
moins qu 'ell e so it en tra in de fi ler (représenta tion populaire du Moyen-Âge, adaptée de la Légende 
dorée). L' inclinaison du meuble aurait-il été dé libérément exagéré pour empêcher la visibil ité du li vre? 
Par a ill eur , il se pourrait bien que le dessus du meuble ait été incliné pow- correspondre à un type 
précis de meuble servant justement à poser un livre en angle pom en fac ili ter la lecture. Toutefo is, le 
po itionnement du meuble retoumé vers la chambre, plutôt que vers la Vierge, a insi que la fom1e de sa 
base réfutent cette hypothèse. 
33 Capretti ni , Lettura deii 'Annuciazione fra sen11ottca e iconogrqfia, p. 78. (Traduction libre.) 
D' après le professeur Lavoie, Caprettini confo nd la clu·isto log ie du prologue johann ique avec cell e du 
récit lucanien de l'Annonciation puisque la chri stolog ie du Verbe fai t chair est propre à l' évang il e de 
Jean. Cela étant di t, le professeur Lavo ie ajoute qu ' il est noto ire que les théo logiens médiévaux et de la 
Renaissance mettaient sur le même plan la chri sto logie j oham1ique et la chri sto logie lucani enne et que 
bien entendu, les art istes faisaient de même. 
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circonscrire le lieu de la mise en acte du di vin, par conséquent, le lieu de sa Présence34 . En 
tant que fi gure d ' ouverture vers ce lieu autre, en tant que paroi à traverser (sans doute en 
pietra serena), l' idée de seuil s' impose. 
Théoriquement, d ' un point de vue iconographique traditionnel, la fi gure d ' un encadrement 
sans porte, do nc de l' ouve rture, se substitue à la doctrine de la porta clausa, de l' arri ère-pl an 
de peintures d ' Annonciati ons basées sur la formule perspecti viste de Domenico Veneziano, 
étudiée en introduction, qui devint très courante dans la peinture ita li enn e35 . Se lon Samue l Y. 
Edgerton, cette sub tituti on vise simpl ement à garder une consistance directionne lle : « to 
reta in directi onal consistency ». L ' auteur ajoute que si le li en entre la V ierge et le moti f d ' une 
porte ouverte éta it connu dans les hymnes, sem1ons et commenta ires du Moyen Age et de la 
Renaissance, sa int Antonin y faisait auss i spéc ifiquement référence dans sa Summa 
theoologica, dans un long paragraphe sur la Vierge en tant que porta coeli, un de ses neuf 
pri vilèges36 . Cette fi gure d 'ouverture, située au cœur de la représentation et dénaturée dans sa 
disproportion , se vo it donc d 'emblée investie de sens. 
3.2 Ambiguïtés structura les 
L ' inc lina ison exagérée du meubl e coincé dans l'entre-deux ne constitue pas la seule 
ambigüité visue lle . Si l' iconographie du thème de 1 'Annonciation n ' a pas vra iment été 
exploitée, ici, les manipul ations spati a les de la structure de l' image, à mêm e son architecture, 
se fo nt, elles, porteuses de sens. 
34 À ti tre comparati f, ob erver où est la chambre de Mari e dans l'Annonciation de Leonardo (fig. 46). 
35 Edgerton, p. 126. Edge1 on étudi e 1' influence des écrits de la Summa Theologica de sa int Antonin 
sur la géométri e des Ann onciations par rapport à 1 ' inc lusion des tro is aspects (l itté ra l, tropologique et 
all égorique) développés par Sa int-A ntonin et ex plique que, dans les Ann onciations à ouverture centra le 
sur le fo nd , comme ce ll e du Gardn er Museum , l 'ouvertm e du fond de l' image est supposée fa ire face 
au sud, se lon le texte évangé lique. Selon 1 ' auteur, tro is as pects sont attr ibués à 1 'Annonciati on dans les 
écri ts de sa in t A ntonin et non quatre comme le suggère Georges Didi -Hubem1an par la sui te. 
36 Edge11on , p . 126. Porta coeli signi fie porte du c iel. 
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3.2. 1 Disproportions et in·égularités 
Dans l'Annonciation avec dévote (fi g. 5) , le motif du cadre de porte se fa it valoir. En aplomb, 
juste au-dessus de la fi gure de l'orante, une re ligieuse probablement dominica ine, l'ouverture 
de porte montre une première incongruité : le haut du cadre est plus étroit qu e le bas. Roberta 
Oison qui a noté cette irrégularité écrit : 
Although there is an interest in architecture, the foreshortening of the door is 
mi scalculated or in tenti onally naJTower at the top than at the bottom , whil e the 
gradi seem to curve. [ ... ] 
It [the image] disp lays severa! of th e sty listic traits of later style: s lightl y 
asymm etrica l, but deceptively so, with the doorway and the bizan·ely formed 
lectem de-emphasizing th e center [ ... ] The painting has a li th e hazy power and 
moving ambiguities of Bottice lli 's fin al works, and perhaps can be viewed as a 
candidate for the last painting that he executed .37 
Les quelques ambigüités de structure que l' auteure identifie sont assoc iées ici à l'évo lution 
du sty le de Botticelli 38 . Cela n 'est certa inement pas faux, mais il sera it dommage de s'en 
tenir là, sans questionner davantage les re lations spatia les spécifiques au tableau. Aussi, 
l'ouverture est bea ucoup trop petite pour laisser passer Marie debout, vo ire agenouillée. La 
Vierge domine par sa taille et e lle est bien plus grande que les figures de l' avant-p lan qui , 
se lon la perspective linéa ire, devraient être plus grande . Ronald Lightbown écrit à ce suj et : 
« M algré l' importance de l' ill usionnisme rationne l, on admetta it au Quattrocento les 
disparités d ' éche ll e visant à mettre en va leur certains personnages [ ... ] On estimait[ ... ] qu ' il 
éta it bon de donner de plus grandes dimensions à Dieu le Père, au Christ et à la Vierge39. » 
Aussi, si la monumentalisati on des personnages es t ainsi indirectement associée au 
37 Oison, p. 445-447 . 
38 Dans le même sens, Wôlffli n a écrit au sujet de Botticelli : « JI met toute son âme dans 
l' interpréta tion des Sa intes Écri tm es et l' intensité de sa fo i augmente avec l' âge j usqu 'à lui fa ire 
dédaigner l' attra it de la forme.» H. Wôlffl in , L 'A rt classique, 1970, éd. Originale Die klassische Kunsl, 
1899. Cité dans Basta, p. 185. 
39 Lightbown, p. 222. Un peu avant, l ' autew- note aussi qu ' il s'agit d 'un procédé auque l Bottice lli 
recoure tardi vement et l 'autem écrit qu ' il s'oppose aux idées de la cri tique qui y voit une rupture avec 
le natura lisme de la Renaissance au profi t d ' un renouement «avec 1 'art plus " re li gieux" du pa é 
gothique». 
Ill 
phénomène de dévotion mari a le, e lle n ' explique pas la di sproportion de la po rte qui est petite 
en dépit des proportions des protagoni tes, nous y rev iendrons. Par sa petitesse, ce ll e-c i met 
effecti vement en va leur la stature de la Vierge, ma is se lon moi, ce n ' est pa là son unique 
fonction. L 'ouverture ne se réduit pas s implement à un é lément a rchitectura l décoratif, ou à 
un moyen technique v isant seulement à créer une illusion de profondeur dans une image 
sinon assez plate, ou à illustrer l ' importance du personnage princ ipa l, ou encore à mettre en 
abîme le phénomène d ' obrombation , ma is e lle e di stingue auss i comme porte use de sens en 
soi , dans toute son ambigüité structura le. 
Indépendamment de la monumentali sa ti on de la Vierge, la porte es t de fonn e irrégulière, trop 
étroite et trop basse. Il sera it intéressant de penser qu ' e ll e est destinée à la dévote, dont le 
proportions sont vra iment plus petites e t d 'élaborer la noti on de po rte en tant qu ' image du 
C hri st, où l ' Annonc ia ti on est vue co mme« exacte médiati on » entre le péché de l' homme et 
son salut40 d 'autant plus que même cette ti erce fi gure devrait inc liner la tête pour en passer le 
seuil ; il est donc po s ible d 'évoquer le thème s i cher aux évangé li tes , soit ce lui de la porte 
étroite à travers laque lle les croyants devront s'efforcer d ' entrer (Le 13, 23 -24; Mt 7, 13-14 ; 
Mt 25 , 10 et Le 11 ,52). Ce n ' est là qu ' un des sens poss ibl es de la po rte étro ite. 
Fo1111e llement, dans l' image, c ' est a uss i la porte qui indique le po int de vue non fronta l du 
spectateur. Effecti vem ent, le point de vue se trouve légèrement décentré, sur la droite, 
pui squ e le montant intéri eur droit du cadre n ' est pas vi sible, contra ire ment à celui de gauche 
et à ce lui du haut (fi g. 47). Cet é lém ent de structure apparemm ent anodin met en re lief un 
vecte ur d 'ax ia lité qui s'avèrera (plus tard dans l'ana lyse) assez important : le segment 
diagona l qui fo rme le coin gauche supéri eur du cadre. De plus, l'ouverture apparaît comme 
étant plus petite que ce lle ur la ga uche par où Gabriel est entré (fi g. 48). En parti e hors-
champ, cette demi ère est s ituée dan un coin e t partage ainsi le mur du fond de la chambre de 
40 Au ens où l' Inca rnation du Christ vient renver er le sort de l' humani té, ubi lor de la chu te 
d' Adam et d' Ève. À ce sujet, voir Didi -Huberman, Fra Angelico, p. 174; sur le motif de la porte 
comme symbo le du Christ, ou porte du sa lu t, voi r Feuill et, p. 63. 
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Mari e avec la petite ou verture4 1. Cet emplacement angulaire montre que l'ouverture centra le 
n'est pas loin derri ère et donc, que les deux ouvertures devra ient pratiquement avo ir la même 
hauteur mais ce n'est pas le cas, les deux portes sont effecti vement de hauteurs di stinctes42. 
De plus, la lig ne du fond qui di vise le doré du plancher et le gri s du mur rend diffi c il e toute 
comparaison entre les deux portes pui squ ' e ll e est e ll e-m ême di scontinue et qu 'e lle est en 
partie cachée par les robes de M arie (fig. 48) . À cet égard , il est assez intéressant de noter 
que, c'est justement là où est agenouillée la Vierge que la continuité du plan de 
représentati on se trouve bri sée, mais nous y reviendrons. 
Par ailleurs, pour ce qui concem e les irrégul arités dimensionne ll es de la porte centrale43, une 
comparaison intéressante s ' impose: dans l'Annonciation du Ceste/la de 1490 (fi g. 4) , le bord 
supérieur du cadre de la porte située entre les deux fi gures n 'apparaît pas, il est hors-champ. 
Cela prouve, en que lque sorte, que pour 1 'A nnonciation avec dévote réa lisée probabl ement en 
1495, l'ouverture centra le a dé libérém ent été pe inte proportionne llement trop petite44 . Cela 
répond à la questi on de Roberta Oi son à savoir si la di sproporti on constitua it une erreur de 
ca lcul ou une ambigüité intentionne ll e . Summa d 'aritmetica, geomelria, porportioni el 
proporzionalità, rédigé en 1494 par Luca Piac ioli , plaça it Bottice lli parmi les maîtres qui 
excellaient dans leur usage de proportions45. Cette absence de proportions dans le tablea u 
montre donc un désintérêt manifeste pour les calcul s perspecti fs destin és à un motif 
architectura l, so it, mais étant donné 1 'emplacement et la fo nction très connotés du motif, cet 
41 Le co in entre les deux ouvertures est très peu apparent. Une fi ne li gne de te in te plus fo ncée la isse 
deviner la section ombragée entre l' ouverture et le co in. Cette manipulatio n est sim ila ire à cell e, da ns 
la fresque de San Martino, du coin arrière droit, où les formes se condensent. 
42 Le raccourci du palier où a lieu la rencontre et la vue da/ di sol/a in sù contribuent à cet effet de 
di sproportion. 
43 Bien qu ' il n 'y ait pa de porte, mais seulement une ouverture marquée par le cadre, les auteurs 
uti li sent quant même le terme « porte ». Par exemple, vo ir O ison, p. 445 . 
44 Rappelons que ce chapi tre est rédi gé selon la prémisse que 1 'Annonciation avec dévote est 
autographe. 
45 C ité dans Papi ll o, p. 114. 
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écart pourrait effecti vement découler d ' une stratégie arti stique dé libérée dont il convient de 
questionner la fo nction. 
Il est par le fa it même permis de songer que si la V ierge ou d 'autres persormages importants 
ont été agrandis pour de simples ra isons de ferveur re li gieuse, ici et dans plusieurs autres 
œ uvres de Botti ce lli , notamment dans le Retour de Judith à Béthulie, Saint Sébastien, 
1 'Adoration des Mages et la Pietà de la préde lle de Saint-Barnabé (fig. 11 )46, les proportions 
d 'autres é léments de la composition pourra ient aussi avo ir été manipulées. Cela éta it déjà 
pratique courante, nous l'avons vu avec l'Annonciation de Veneziano (fi g. 17) où le loquet, 
figure paradigm atique d 'obstruction, en pleine mire d ' une image à perspective fronta le et 
centra lisée, éta it carrément trop grand par rapport aux proporti ons de la porte et le motif 
fi gurait ainsi la« venue de l' incommensurabl e dans la mesure47 ». Ic i, dans l'A nnonciation 
avec dévote, c'est la porte centra le qui est visibl ement di sproporti onnée. 
Si l'ouverture centra le c reuse l' image vers le fond, créant a ins i un e illusion de profondeur, à 
la hauteur de son cadre supérieur, l'effet de profondeur s'annule de lui-même et la fi gure crée 
plutôt un effet de surface. En effet, s i le regard porte sur la parti e supérieure du tableau, au-
dessus des têtes des fig ures principa les, c ' est comme si le cadre venait vers l' avant (fi g. 49). 
Le raccourci du pa lier où se déro ule l' échange contribue à cette im press ion. En fa it, il y a 
deux ang les de vue contradictoires : le cadre de porte est vu da/ di sotta in sù, alors que le 
plancher est vu d ' un ang le élevé. Bref, le cadre pouiTait être vu comme forme virtuelle du 
surnature l. Comm e écrit Didi -Huberman, ce n 'est pas parce que les détails sont réa li stes que 
le li en pictura l lui sera « nature l »48. En effet, tout réali sme est absent de cette compos ition, 
46 Lightbown, p . 222. Il préc ise que l' agrandissement n ' e t pas exagéré et qu ' il suffit à fa ire va loir les 
personnages sans « créer de distorsion radica le ». Il fa it référence à des œuvres produi tes au cours des 
an nées 1490 et 1500. L'A nnonciation de la Dévote est plus tardive et je considère que les 
di sproportions sont prédominantes. 
47 Se lon la formule de sa int Bemard in; pom 1 'analyse de l'Annonciation de Venez iano, vo ir la 
section consacrée à Loui s Marin , dans la partie histo ri ographique du mémoire . 
48 Didi-Hubem1an, Fra Angelico, p. 176 . 
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où 1 'abstraction des fo rmes à premi ère vue simple, vo tre gauche, devient éventue llement 
complexe et porteuse de sens. 
3.2.2 Incongruités : pos itionnement des é léments et re lations spatia les 
S' il est imposs ible de positionner le prie-Di eu dans un espace aussi serré, vo ire aplati , le 
raccourci exagéré de l'espace réservé à l'échange complique aussi la mi se en place des 
repères. Le positionnement de l'ange est d 'ailleurs incertain, à la fois à l' intérieur et à 
l'extéri eur, sa longue cape et ses ailes se trouvant hors-champ; Gabriel semble situé sur un 
palier inféri eur à celui de la Vi erge, a lors que l'entrée par laquelle il pénètre se situe, e lle, sur 
le même plancher49 . En fait, il n ' est pas cl a ir non plus à savoir qu ' il s ' agit d ' un autre étage de 
plancher, pui sque 1 'épaisseur de la bande brune hori zonta le située aux pieds de 1 ' ange et 
devant la V ierge (a dans la fi g. 50) est plus mince que le gradino blanc so us lequel est 
agenouill ée la dévote (b dans la fi g. 50). Il pourrait s'agir d ' une pl ateform e de bois semblable 
à ce lle qui se trouve dans 1 'A nnonciation de Giens Fa lls (fi g. 8), de chaque côté du mass if de 
co lonnes central. Ce pa lier , effectivem ent de même couleur que le bois du meubl e, et le 
gradino principa l se trouvent à di viser l 'espace de la rencontre en hauteur : la dévote est 
placée tout en bas, à un nivea u inférieur et la Vierge tout en haut, a lors que Gabriel se trouve 
à cheval entre les deux, comme s' il se trouvait à chevaucher à la fois l'espace sacré de la 
Vierge et l' espace terrestre consacré à la dévote. L ' unité formée par les personnages de par 
leur proximité au noyau centra l n ' est donc qu ' apparente pui sque chacun se situe sur son 
propre palier. 
Selon Lucien Rudrauf, la di ssymétri e est essenti elle au thème pui squ ' il s ' agit d ' une 
opposition entre un persmmage céleste, affranchi des lo is de la pesanteur, et d ' un personnage 
49 Cette Am10nc iati on est celle qui montre le plus l'ouverture sur la ga uche. Nous le ven·ons 
ul térieurement, la présence de cette structure archi tecturale et ses rapports vectoriels avec d 'autres 
éléments de composition rendent la figure de l' ouverture essentie ll e. Il semble que c'est touj ours 
1 ' ange, venu des cieux, qui ne trouve p as sa place dans 1 'uni vers terrestre. Dans la fresque de San 
Martino (fig. 1 ), ainsi que dans l'A nnonciation de la co ll ection Lehman, le positionnement de Gabriel 
est effecti vement ambigu. 
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terrestre stable50 . Il est donc intéressant de souligner ce fractionn ement spati a l, assez inusité, 
donnant à vo ir des espaces respecti fs pour chacun , te l qu ' ex igé par la traditi on, mais ici 
divisés sur la hauteur plutôt que séparés par une struc ture architectura le te ls une colonnade ou 
un arc ou encore représentés comme marquant les espaces respectifs configurés selon des 
moti fs di stinc ts comme dans 1 'Annonciation de San Martino51. Le positionn ement en biais de 
l'ange et de M arie est lui auss i ex traordinaire dan s le sens où la Vierge ne fait pas face au 
messager; e ll e est située sur une lign e parallèle et retournée vers lui . Dans toutes les autres 
Annonc iations de Botticelli, les personnages sont s itués face à face , qu ' il s so ient séparés d ' un 
large entre-deux ou qu ' ils so ient entrecoupés d ' un obstac le les empêchant de se voir comme 
dans l'Annonciation Lehmann , où la V ierge est pratiquement cachée derri ère son lutrin . Par 
ailleurs, dans l'Annonciation avec dévote, la li gne de séparation entre le pl ancher et le mur 
derri ère la V ie rge est de bi ais (fi g. 50) et donne ainsi à voir une pl ateforme aux dimensions 
irrégulières qui semblent se restreindre, s'amincir du côté gauche et j ustement contribuer au 
déca lage des fi gures par rapport à ell es-mêmes et à l ' égard du pl an de représentati on. 
F ina lement, après un regard attentionné, tout sembl e gauche, démesuré, de travers, 
déséquilibré, chaotique. Il semble effectivement, que cette composition détonne visue llement 
par rapport aux autres représentati ons de Botticelli . 
3.2.3 Écrasem ent, raccourci et rabatte ment de l' ang le de vue 
Dans une perspective du Quattrocento, où l' on tend à fac iliter la réception et la perception de 
l' œuvre pour le regardant, les choix compos itionne ls de cette image sont parfo is considérés 
comme des bizarreries, comme des ga ucheri es ou comm e des capri ces mani érés reliés à un 
sty le tardi f de 1 ' artiste où plusieurs auteurs vo ient des signes de cri se re ligieuse. Cela est dû 
au fa it que le j eu de di sproportions des personnages rend les re lations spati a le ambigües. 
50 D' après Rudrauf, la dissymétrie de 1 ' actio n engendre la dissymétrie pictura le et impo e un 
fract ionnement. Il écrit aussi que cette logique s 'e t natmellement imposée comme tradi tion. Voir 
L 'Annonciation. Étude d 'un thème p lastique et de ses variations en peinture et en sculpture, p. 25-26. 
51 D'autres stratégies sont aussi possibles . Comme dan l'A nnonciation de da Vinci, les figures ont 
représentées dans deux espaces complètement di fférents : 1 ' ange sur la pelouse et Marie sur la ten·asse 
pavée (fi g. 46) . 
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L 'espace doré de la plateform e e voit à la foi s apl ati e t raccourci dans sa largeur et ce, de 
manière inéga le. De plus, l'aplati ssement du li eu de l'échange est mi s en va leur par l 'ang le de 
vue da/ di sotta in sù ; par le fa it mêm e, la tension di a lectique produite par la porte qui vient à 
la fo is vers l'avant et vers l'arrière devient plus visible. En o utre, tous les pa liers ne semblent 
pas avo ir le même angle. Si le dessus du meubl e (prie-Dieu) est inc liné, il sembl e auss i que le 
lit lui m ême a it é té manipulé par un rabattement vers 1 'avant de son ang le de vue par rappott 
au plan de représentation52 , a insi que dans son pos itionnement en diagona le dans la région du 
pôle central, ce dénivè lement produisant une ax ia lité de vecteurs dirigés sur la Vi erge. Par 
aille urs, le lit suit peut-être la même ori entation que la ligne de séparation entre le mur et la 
plateform e (de bia is, de travers e t n on para llèle au plan de représentation) et accomm ode 
ainsi le point de vue légèrement décentra li sé, sur la droite, donné à voir par les montants 
intéri eurs du cadre de porte centra l. 
3 .2 .4 Interprétation 
Pourquo i, donc, une composition d 'apparence auss i simple, aura it produit autant d ' instabilité, 
d ' accidents ou d 'erreurs? Il est c lair que l' a rti ste n 'a pas cherché à construire une profondeur 
rigoureuse. Toutefo is, de to utes ces irrégul arités, il semble se dégager une impress ion de 
fa lso veder53 de par l' impression initia le de simplicité et de régularité qui se révèle fina lement 
être une illusion, une apparence, le regardant, tardant à trouver ses points de repères et se 
questionnant sur sa propre perception. C'est précisément ce processus de remi se en question 
du v isible qui définit la noti on dantesque du fa lso veder. Par ailleurs, s i la perspecti ve 
régulière est ic i abandonnée, elle semble toutefoi s produire une représentation de 
1 ' Annonciation onirique, voire v isionnaire, dans le sens où le regardant aura à se défaire de 
son entendement des loi s de la nature afin de chercher des repères, qu ' il ne trouvera pas dans 
52 Le rabattement vers l'avan t de l'angle de vue du li te t peut-être effectué pour que le motif so it 
plus visible pour le spectateur. 
53 Vo ir fa ussement. Cette expres ion et cette notion ont explicites dans la Divina Commedia de 
Dante, tel que noté par Gervase Rosser. Ell es seront d'ailleurs développées dans le chapi tre Ill de ce 
mémoire. À ce sujet vo ir « Tuming Tale into Vis ion: Time and the Image in the "Divi na Commedia"» , 
RES: Anthropology and Aesthetics, no. 48, automne 2005. 
11 7 
le naturali sme des choses. A utrement dit, la régul arité de la forme presque carrée du cadre, 
mi se en va leur par son noyau centra l, n 'est que superfi cie lle. Si les personnages sont placés 
de manière symétrique autour d ' un pôle , toutes les lignes vertica les et horizonta les servant à 
situer l' Annonciation ont été manipulées au détriment de 1 'expression naturali ste des 
vo lumes, lui octroyant a insi une dimension quas i abstra ite. L 'espace pictura l dans sa structure 
et sa conception apparaît donc comme purement symbolique et les di sproportions des 
personnages ne doivent pas être uniquement vues comme dues à un di spositi f conventionnel 
de hiérarchi sa tion, puisque tout l 'environnement pi ctura l a subi le même tra itement. 
L 'absence de natura li sme se dégageant de la structure formelle même, plus que du contenu 
iconographique, mène le rega rdant à un e expérience visue lle unique, où il doit tout remettre 
en question. M aintes manipulations, subtil es et compl exes, ont créé cet espace à l'apparence 
limpide et natura li ste, mais se révélant fin a lement comme une image pleine d ' équi voque et 
d ' instabilité. 
La questi on de l' interprétation est dé licate toutefoi s; se lon moi , il s' ag it ici d ' une économie 
de moyens picturaux visant à dé igner le moment de 1 ' Incarnation 54 . Se lon Roberta 0 !son, 
ces choix sty li stiques de fin de carri ère répondent, paradoxalement, à la logique intrinsèque 
des images dévotionnelles: l'acte de pri er se fonde sur le présupposé de cro ire en l' ex istence 
d ' une présence qui, de fait, e t absence55 . Ici , l' im age donnerait précisément à voir une 
absence de signes reconnaissables , dans leur agencement et disposition, en tant que signe de 
présence ou de passage, de que lque chose de di vinement invisible . 
3.3 Inc lusion du spectateur 
3.3.1 Structure: frontalité, centra lité apparente, stratégie du gradino 
54 Le récit de 1 'Annonciation dévoilant lui-même une importante ellipse quant à la façon dont se 
produ ira l' lncamation, l'économie pictura le dans la représentation du secret du mystère (de 
l' Incarnation) manifeste la même logique. À ce sujet, je rappelle les notions d'énonciati on du ecret 
se lon Louis Marin , vues dans la section historiograph ique. Opacité de la p einture, p. 138. 
55 Oison, p. 62. 
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La frontalité et l ' aplatissement du lieu de l' échange suggèrent un e récepti on intimiste du 
spectateur et les nombreuses lignes horizontales du premier plan, dont ce lles qui marquent la 
profondeur du gradino, contribuent à l'effet de son inclusion malgré la pl anéité de l' image. 
Le gradino signale Je lieu d ' entrée du regard dans le tableau, de l'espace où a li eu 
J' Incarnation, telle une mi se en scène. De plus, la présence de la dévote constituait, à 
l'époque de Botticelli , une stratégie visant à intégrer le regardant56 et c'est peut-être pour 
cette raison que le point de fuite est si évasif, sa présence étant redondante. Le 
positionnement du point de fuite était, à la Renaissance, déterminant pour 1 ' inc lusion du 
spectateur, alors que dans cette Annonciation, il sembl e franchement remis en question , 
puisque très peu de lignes convergent vers un m ême point. Par aill eurs, le regard de la dévote 
montre au spectateur où regarder; e lle est ici fi gure admonitrice57 . Toutefois, 1 ' apparente 
symétrie de l' in1age est dérangée par la pos iti on paradoxale du point de fuite, son existence 
même se trouvant questionnée. Avec 1 'ang le de vue légèrement incliné da/ di sotta in sù, et à 
cause de la fig ure obscure de la dévote agenouillée et dont l'habit no ir se déploie en direction 
de l'espace réel, le regardant cherche son point de mire tout au centre de l' im age, c ' est-à-dire 
à l'endroit où se trouve la main droite de la fi gure de Gabrie l (fi g. 40). Pourtant, si point de 
fuite il y a, il est en relati on avec l' axialité de la dévote, puisqu ' il est positionné sur la V ierge 
et déséquilibre ainsi l ' impression de symétrie et d ' immédiateté initiale. La dispositi on en 
biais de la rencontre, ainsi que le positioru1 ement de la dévote tournée à 45 ° vers la Vierge 
contribue à ce déplacement du point de mire du spectateur. Si peu de lignes convergent 
exactement vers un même point, la prolongation de plusieurs segments sont dirigés 
effecti vement vers Marie (fig. 5 1). Ce dispositif perspecti f," non centré et quelque peu fuyant, 
produit effectivement un déséquilibre par rapport à la frontalité et à l' immédiateté de la 
composition créées à la fo is par le gradin a du premier plan , 1 'ouverture en hors-champ des 
quatre bords de 1 ' image et par 1 'effet de raccourci, visant certainement 1 ' intégration du 
spectateur. Auss i, il convient de se demander à quoi pourrait servir cette tension? 
56 Geiger, p. 68. « Having a « supplicating morta! » [ ... ] pictures served as pictorial aid to 
contemplati ve absorption and adding an example was to exhort us to do the same ... » 
57 Pour ce tem1e, vo ir Alain Laframboise, l storia et théorie de 1 'art : X V , XVI' siècles, Montréa l 
Presses de 1' Université de Montréa l, 1989, p. 49 à 52. 
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La Derelitta de Bottice lli, une composition comparable à ce ll e de 1 'A nnonciation avec dévote 
dans sa structure très similaire, donn e à vo ir une porte fermée, située fro nta lement mais non 
de manière centra le (fi g. 52). Dans cette composition, le point de fuite se situe sur le centre 
horizonta l de la porte et bien que les lignes de fuite ne convergent pas exactement, il est 
cla irement indiqué pui sque, aux pieds des gradini et de la porte où est ass ise la fig ure, se 
trouve une ouverture sur le fo nd, un parvis intéri eur, intégré à même 1 'architecture, dont il est 
poss ible de tirer les fuyantes58 . Cette infrastructure, comme l' ouverture de gauche dans 
1 'A nnonciation de la dévote, est essentielle puisqu 'elle constitue 1 ' unique li eu structura l ou 
architectural de la composition qui permet de révéler le point de fuite au spectateur, par 
conséquent, son propre point de vue et de conférer à l' image, bien que limitée, son illusion 
tridim ensionnelle. Si dans la Derelitta, celui-ci se situe sur la porte, dans l'A nnonciation, 
Botticelli semble avoir intentionne llement placé ce point de vue sur la V ierge. La perspecti ve 
est loca lisée et ne construit pas ici une unité spatiale, puisqu 'e lle fait justement le contra ire, 
en déplaçant le point de mire, du centre sur la Vi erge. E ll e viserait en fa it à produire une unité 
mentale59 , nous le verrons, par la présence de la dévote. La perspecti ve ponctue lle ne 
regroupe pas les di vers é léments du tabl eau, e lle construit autre chose. 
3.3.2 Figure admonitrice et entre-tro is: Ange, V ierge et dévote 
La présence anachronique de la dévote sur le gradino se donne à vo ir non seulement à cause 
de sa fon ction d 'admonition mais auss i, d ' un point de vue pl astique, comme vecteur 
d 'ax ialité contraignant le regard du spectateur à se diri ger sur la Vierge. Cette représentation 
du thème par Botticelli es t unique par cette inc lusion d ' une ti erce figure. Par ailleurs, selon 
l' étude de l'A nnonciation par Loui s Marin , il s'agira it d ' un e stratégie d 'énonciati on de sa 
dimension secrète, dans toute son économie et sa logique : « ... l ' espace de communication 
du secret est à tro is termes, à trois pô les, celui qui envoi e la lettre, celui qui la reçoit et ce lui 
58 Tel que noté par Roberta Oison, la Dere/illa affiche une légère asymétrie puisque le centre du 
tableau n'et pas situé sur le centre de la porte. Voir p. 413. Nous pouvons constater la même stratégie 
dans la Dévote. 
59 Expression de Dani el A rasse, dans On n y voil rien, p. 148. 
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qui la surprend60.» Bien que Marin fasse référence au dépositaire ultime, so it le regardant, ici, 
la dévote serait un instrument de fi gurabilité du secret pui squ 'elle l' intercepte61. De manière 
plus ponctuelle, dans son ana lyse de l' œuvre, Roberta O ison suggère que les yeux presque 
clos de la re ligieuse évoquent une visualisa ti on intérieure de 1 ' évènement et que cette 
poss ibilité est étayée du fa it que Gabrie l et Mari e portent leur regard au so l62 . Je proposerai 
pourtant une autre explication . Le regard de la dévote se situe à 1 ' extérieur du lieu de la 
rencontre, il est situé plus bas que la ligne d ' horizon. Si cette tierce fi gure joue le rôle de 
l' admoniteur a lbertien que Loui s Marin a appelé « fi gure de bord63 », dont la fo nction était 
autan t de montrer ce qu ' il fa ll ait vo ir que de suggérer comment regarder ce qui était donné à 
voir, ic i, la re ligieuse pro tem ée, les main jointe , dirige, selon moi, sa contemplation sur la 
Vierge, le long des plis de sa robe. D 'ailleurs, la fi gure de Gabriel contribue à cette hypothèse 
étant donné qu ' il est aussi face aux plis de la robe de Marie et leur fa it face auss i par sa main . 
Ce qui est ici plus intéressant, c ' es t la fo nction de personnage re lais que joue la fi gure de la 
dévote dans l' image, car celle-ci n ' est pas incluse dans l' échange; elle est visib lement exc lue 
de la mi se en abîm e produite par le cadre de la porte centra le, tout comme les spectateurs, 
dont e lle est 1 'ambassadrice. E lle es t un moyen de fi gurer le dévoi lem ent de la conception 
di vine en tant qu ' évènement (invisib le) en p leine puissance sous ses yeux. 
3.3 .3 Structure architecturale et perspective utérine 
En fa it, trois vecteurs principaux embl ent converger en un même point et viser la Vierge, en 
une cible plus spécifique et suggestive : la première oblique est tirée depuis les boiseries du 
60 Mar in, Opacité de la peinture, p. 139. 
61 Dans « Annonciations ou les secret du tier », Loui Marin démontre que la troi ième fi gure, 
introdu ite dans la cène d'A nnonciation de Barna da Siena (fi g. 53) , constitue la fi gure du ecret. Dans 
cette image, la tierce protagoniste co ll e son oreill e au mur pour tenter d ' entendre ce qui e di t du côté 
où a li eu 1 'Annonciation. Voir Trois, vol 3, no 3, 198 8, p. 40. 
62 Oison, p. 445. 
63 Daniel Arasse ci te l' expression de Louis Marin dans On n y voit rien, p. 82. 
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cadre de porte sur la gauche, la seconde, constitue la ligne produite par la fusion Verbumllit se 
pro longeant sur la droite et enfin , la tro isième est tirée à partir de la li gne de démarcation 
produite par l' ombre entre l ' ange e t la V ierge (fi g. 54). Les deux premières se fusionnent 
presque dans leur ax ia lité. Ces trois lignes se rejo ignent préc isément en un seul et même point. 
Un ingénieux détail se révèle ici, de manière assez conséquente. En effet, là où convergent ces 
troi s lignes, à la hauteur du regard du spectateur, à même le drapé ondoyant des habits de la 
Vierge, un pli , plus profond que les autres, se di stingue sur la cape bleue de M arie agenouillée. 
À première vue, il n 'y apparaît qu ' en tant qu e marque de vo lume et de lourdeur de l 'étoffe 
bleue qui habille la Vi erge. M ais à y vo ir de plus près, ce pli semble prendre exactement la 
fo rme des j ambes agenouillées de la Vierge. Bien diss imulé, car on ne s'attend surtout pas à 
voir ce lourd pli ssement sur la partie bl eue du vêtement de Marie qui est en fa it le revêtem ent 
extéri eur de son habit. A uss i, il aurai t été plus approprié que ce pli apparaisse sur la robe rouge 
intérieure qui recouvre directement le corps de la V ierge. Par la mani ère dont le drapé bleu la 
recouvre, à la fois par-dessus et par-dessous, cette zone se montre véritablement de mani ère 
ambigüe. Auss i, c'est sur pli profond du revêtement bleu, entre les deux jambes de la Vierge, 
que les troi s fuyantes principales convergent. C ' est donc, se lon moi, la conceptio per uterum 
que contempl e de manière si fervente la dévote . 
Les re lati ons spatia les deviennent donc très intéressantes , surtout si 1 'on ti ent compte de la 
fo rmule d 'Albert le Grand, se lon laquell e le Verbe est la c lef qui ouvre le génitale secretum64 
et que l'on considère la fusion de la ligne venant de l' au-de là avec le segment de la fi gure 
composite Verbum/lit. Par ailleurs, selon Hanneke Grootenboer, comme la lumière pénètre la 
fe nêtre sans ri en altérer, la perspective e lle-même pénètre 1 ' image, et dev ient signe 
d ' lncarnation 65 . Ic i, il ne s'agit pas que d ' une image m ais bi en de la Vierge. 
64 Didi-Hube1man, « Le lieu virtuel : l' Annonciation au-delà de son espace », p.85. 
65 Cette idée provient de la métaphore de la transparence de sa int Bernard qui comparait la transition 
du Divin dans Je corps de Marie (par une mi raculeuse pénétration). En tant que fenêtre transparente, la 
perspective constitue aussi Je signi fié de l'i nnocence du corp de la Vierge (lui-même infigurable). 
Voir Grootenboer, p. 360. 
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Cette parti cul arité ou ambiguïté dans la structure des drapés des robes de Mari e se remarque 
aussi dans l'Annonciation de Giens Fall s (fi g. 8) où un pli défmiti vement plus profond suggère 
l' entrejambe de la Vierge. Toutefois, il n ' intègre aucunement le complexe dispositi f structural 
établi autour de la Vierge de 1 'Annonciation avec dévote66 . Par contre, dans ce petit tableau, le 
bas du corps de la Vierge est clairement retourné vers le spectateur, alors que le torse et la tête 
de la Vierge font face à Gabri el. Selon moi, cette posture serpentine compense pour le fa it 
qu 'aucun vecteur d 'ax ialité ne dirige le regard sur l'entrejambe au pli profond . Dans 
1 'Annonciation avec dévote, le positionnement en biais de la Vierge contribue à montrer cette 
« ouverture» de 1 ' entrejambe de manière ostentatoire. Dans la petite Annonciation du musée 
de Giens Falls (fig. 8), le plissement des jupes de Mari e ne laisse aucun doute sur sa 
significa tion et ne peut pas être simplement considéré comme un indi ce anodin ou une 
maladresse, bien qu ' il ne soit pas particuli èrement gracieux. Le pli profond entre les deux 
jambes de Marie est, dans son emplacement, sa fo rme, sa couleur, sa fac ture même, persuas if 
et suggestif quant à l' évocation de l' entrejambe. Par ailleurs, cette représentation comporte 
une structure iconographique plus ri che que les autres. Par exemple, elle donne à voir la figure 
de la colombe, à peine pénétrée dans le lieu de la rencontre, et à peine perceptible. Ce moti f 
constitue une mani ère conventionnelle, bien que symbolique, de signifier la non vi ibilité du 
passage du Saint-Esprit , en tant que figure essentielle et invisibl e de l'Am1onciation67 . Le 
recours à une iconographie plus traditionnelle explique sans doute que la structure même de 
1 ' image soit moins investi e de pouvoir sémantique. 
Selon moi, cette image de la conceptio per uterum est aussi évoquée dans 1 'Annonciation de la 
prédelle de San Marco (fig. 3), dans laquelle, elle est exploitée de manière très économique : 
Marie tient de la main gauche, posé entre ses deux jambes, le Verbe sur lequel déferle, à 
66 Il a été intéressant d'investiguer la postu re des fig ures. Le tableau 1 a permis de mettre en rapport 
les différentes images du corpus, en regard de l'attitude de Marie, des couleurs de ses habit , de ses 
attributs (auréole, voi le, etc.), de son positionnement et des référence relationnelles de 1 'espace 
(surélévation, présence de tapis, hauteur de 1 'espace, compm1imentage, etc.). Le tableau 2 correspond, 
lui , à l'étude des postures de Gabriel. 
67 C'e t la seule Annonciation de Botticell i où apparaît la figure traditionnelle de la colombe. 
123 
l ' instar d ' un liquide visqueux, w1 voile translucide qu 'e ll e mainti ent, de mani ère inusitée, de la 
main dro ite68 . 
Par ailleurs, dans l'A nnonciation du Cestello (fig. 4), le pro longement de la ligne produite par 
l'ombre au so l touche auss i, de manière suggesti ve, l' entrejambe de la Vi erge juste au point où 
se rencontrent le rouge de la robe et un lourd plissement de la cape bl eu, au plus bas de son 
bass in (fi g. 56). Le dispositif est toutefo is moins raffiné pui squ ' ic i il ne s'agit point de re lais 
entre di fférents vecteurs, mais seul em ent d ' une relation singuli ère entre l'ombre de l'ange au 
sol et l' utérus de M arié 9. 
Cette manière de représenter les jambes de M arie, en montrant significati vement un pli 
profond entre les deux j ambes, est très particulière pour une Annonciation et, à ma 
connaissance, n 'est pas du tout courante. Dans le bas-re li ef de Donatello que Bottice lli semb le 
avo ir étudié pour l'Annonciation du Cestello, un pli plus profond se démarque au même 
endroit, mais Marie est debout (fi g. 57). Chez Fra Filippo Lippi, le maître de Botti ce lli , la 
Vierge ass ise a que lque fois les j ambes entrouvertes vers le spectateur et peut-êtTe cela a-t-il 
influencé 1 'arti ste (fig. 58). 
Avec une perspecti ve dirigée sur l' a ine de la V ierge, sur ses entra illes, la notion de perspective 
utérine devient ic i très p lausible. Théoriquement, la perspective est un di spos itif servant à la 
pénétration dans un espace illusoire e t le vecteur tiré de la fi gure composite verbe/ lit constitue 
ic i un élément fondamenta l. Mil lard M eiss écri va it : « Just as the brilliance of the sun fill s and 
penetrates a g lass w indow without damaging it, and pierces its solid form with imperceptib le 
68 Fra Filippo Lipp i ava it déjà uti li sé cette double fi gure du Verb umluteru s dans son Annonciation de 
1448-50, à la ati onal Gall ery de Londres (fi g. 55) . Chez Lippi , en di sposant le li vre ouvert sur 
l'entrejambe de la Vierge et par la prox imi té de la co lombe en vo l, envoyée par la mai n de Dieu, éta it 
ci blé ce lieu de la conception. Dans l'A nnonciation de la prédell e de Botticell i, le voile que ti ent la 
Vierge dans sa mai n droite constitue peut-être une variation du motif de Lipp i. La figure du vo ile 
recouvrant la Paro le est d 'a ill eurs reprise dans 1 'A nnonciation Lehmann (fig. 7) et dans 1 'A nnonciation 
de Saint-Pétersbourg (dont 1 'attribution est contestée) , où Marie tient aussi un voil e dans sa mai n dro ite 
(fi g . 12). 
69 La li gne de l'ombre au so l dans les reproduction de l'Annonciation du Ceste//o est plus ou mo in 
défi nie puisqu ' e lle révèle, dans certa ines zones, un dégradé. Le diagramme de la fig . 56 a donc été 
tracé à partir de la li gne la plus visible. 
---------
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subtlety , neither hurting it when entering nor destroying it when emerging; thus the word of 
God, the splendour of the father, entered the Virgin chamber and then came forth form the 
c losed womb. 70 » Hanneke Grootenboer précise cette analogie avec la perspective: « ln the 
shape of a transparent painting window, perspecti ve is as much a signifier of innocence as a 
figure of the Virgin ' body (itse lf infigurable) as doorway through which God beca me 
hu man 71.» On peut donc y vo ir une condensa tion de métaphores de conception v irginale assez 
inouïe. 
Un cas de perspective utérine très révé lateur a été démontré dans une savante étude de John 
Moffitt sur le retable de Sainte Lucie de Domenico Veneziano (fig. 59)72 . La Vierge de 
Veneziano a les jambes grandes ouvertes et le point de fuite , bi en centra l à 1 ' œuvre, se situe 
clairement sur l' utérus de la Vierge, se lon les dessins d 'anatomie féminine circulant à 
Florence à l'époque et qui placent l' organe reproductif plus bas qu ' il ne l' est en réa lité (fig. 
60)73 . Moffitt écrit « Linear perspective rules had to be modifi ed or abandoned if they 
conflicted with pi ctures' true purpose. 74 » Dans 1 'Annonciation avec dévote, le point de mire 
visiblement décentrali sé indique sbien la région de 1 'a ine de la Vierge. Si les fuyantes sont 
moins précises à cet effet, à l'excepti on des trois principales, c ' est peut-être pour contribuer 
à l'effet de propension ou de dispersion qui se joue dans le cadre de l'ouverture vers la 
chambre de Marie, en tant que signe du passage de Dieu. Le point de fuite situé à l' écart du 
70 M illard Meiss, « Light as Fom1 and Symbol in Some Fifteenth-Century Paintings », The Pa inters 's 
Choice: Problems in the interpretation of Renaissance Art, New York, Harper & Row, 1976, p. 5; c ité 
dans Henneke Grootenboer, p . 360. 
71 Henneke Grootenboer, p. 360. 
72 Il serait ic i très intéressant de faire un parallèle avec le culte des panies géni tales du Chri st -
ostentatio genitalia - en tant que signe d ' Incarnation. À ce propos, voir The Sexuality of Christ in 
Renaissance Art and Modern Oblivion de Leo Steinberg paru en 1987 ; d 'a illeurs, Botticelli , lui-même 
aurait contribué au culte dans son Adoration des Mages où un roi est à quatre pattes pour voir le sexe 
de l' enfant Jésus du plus près possible . Voir Arasse, On n 'y voit rien, p. 78-79; Moffit, «Domenico 
Veneziano ' s Saint Lucy Altarp iece: the Ca e fo r " Uterine Perspective"». Dani el Arasse rejette la thèse 
de Moffit, qui est se lon lui hi st01iquement non fondée (dans Histoires de p eintures, p. 127). 
73 Moffit, «Domenico Veneziano's Saint Lucy Altarpiece », p. 19. 
74 i bid. , p. 16. 
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centre de l' image et de sa m1 se e n abîme, contribue juste ment à cet effet. U n espace 
chaotique se donne à vo ir entre la dévote et 1 'ouverture sur le fond , dans 1 ' axe 
perpendicula ire au pl an de représentation, a lors qu e la perspecti ve à un po int de fuite serva it 
justement à produire des li eux c lairement défini s. Si le point de fuite n 'est pas situé sur cette 
zone incongrue, centrale, bien mise en va le ur par le cadre, c ' est qu ' il sert à dés igner, ou 
plutôt, à s igna ler, a utre chose. 
Par le fa it mê me, d ' une part, l 'ouverture de gauche derri ère Ga bri e l évoque traditionnell ement 
sa provenance di vine, ma is d 'a utre part, en tant que seul déta il architectura l de la composition 
duque l il est poss ible de tirer les fuyantes, e lle constitue un é lém ent structura l fo ndamental. 
L ' architecture partic ipe donc acti vem ent a u sens de l'œuvre et se trouve in ve ti e du princ ipe 
d' inhabitatio, c'est à dire que le mystère a aussi a tteint le li eu topol ogique où il s'est produit75 . 
Qui plus est, s i c'est dans l' entre-deux que les hi stori ens de l'a1i s ituent tTaditi onne llement le 
lieu de l' Incarnation lové a u cœm de l'Annonciation , dans cette image, c'est dans l'entre-tro is. 
Les courts segments qui s'y trouvent sont dirigés, dans l'espace fictif, dans tous les sens et 
dan s tous les ang les : vers le fond , vers le haut, vers le spectateur et vers la dro ite76 . 
V isue llement, ce la crée comme une profusion de cow·ts rayons, ma is sur la planéité de la 
surface picturale, l 'axialité de la plupart de ces segm ents converge sur la figure de la Vierge, la 
mettant ainsi en va leur et participant au phénom ène dévotionne l maria l. La ligne de 
démarcation de l ' ombre au so l, qui divise le li eu en deux, va auss i dans le même sens. Non 
seul em ent est-elle dirigée vers la Vierge, ma is e ll e implique nettem ent la dévote en la re liant à 
la Vi erge. Ses extrémités touchent effecti vement les deux femmes , créant ainsi un vecteur 
princ ipa l dans la composition, dont la prolongation sur la droite traverse - pénètre - la V ierge. 
S i e lles sont prolongées, les que lques li gnes de fuite qu ' il est poss ible de tirer à partir de la 
structure architectura le minima le77 , ici le cadre de l'o uverture sur la gauche et le court segm ent 
75 Didi- Hubem1an, Fra Angelico, p. 187 . 
76 Peut-être même vers la gauche. Cette œuvre n'a pas été étudiée ante.figuram. 
77 La critique voit souvent cet élément comme une caractéristique de simplicité et d'effet de surface 
par opposition à une profondeur fic tive permettant d'exploiter le thème ad libitum, l'attribuant -
parfo is péjorativement - au sty le tardif de Botticelli . Dans l'A nnonciation avec dévote, ces choix de 
simplicité et d' accentuation de la planéité semblent dél ibérés puisque l'a rchitecture se fait porteu e de 
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diagonal du cadre de porte centra l (puisqu 'a ucune li gne de perspective ne soutient le dess in du 
côté droit de la compos iti on), passent toutes dans la Vi erge (fi g . 51 ). Bien qu 'e ll es ne 
convergent pas toutes rigoureusement en un même point, elles semblent tout de même c ibler 
cette zone particulière. Il ne s'agit pas de la tête, des mains croisées sur son cœur, de l'ore ille 
ou de la bouche de la figure de M ari e, mais du bas du corps de la Vierge78 . En réa lité, pour le 
spectateur, c 'est un jeu de course à re lais assez spectacula ire qui donne ici à voir le mystère de 
la conceptio per uterum en tant que genitale secretum de la Vierge79 . C'est en incluant le 
regardant dans cette course à re la is impliquant di verses ha ltes, en partant de la dévote, à la 
Vierge Médiatri ce, pui s a llant vers Dieu, qu ' un autre ni vea u sémantique pourra it auss i se 
dégager de l'œuvre. Il ne s ' ag it plu s ici d ' une mise en place statique de personnages sur un 
panneau de bois la issant voir un tyle linéaire où la planéité se fait caractéri stique du sty le 
tardi f de Botti ce lli , mais bien d ' une représentation avec un tableau v ivant, te lle une pièce de 
théâtre où, à l ' instar de l'orante, doit absolument parti ci per le spectateur. 
3.3 .4 Double tempora lité 
La présence de la dévote implique d 'emblée une doubl e tempora lité, puisqu 'elle éta it absente 
au « moment » de l'Annonciation. C'est elle qui exhorte le dévot à contempl er le mystère de 
la conceptio p er uterum. Une double tempora lité opère donc au cœur de l' image, qui met 
justement en branl e 1 ' idée de concomitance. L ' Incarnati on est concomitante à la conception 
d ' un corps parfaitement form é et infusé de l' âme du Chri st en Marie80. A ussi, cette deuxième 
tempora lité de la mise en acte de l ' In carnati on est auss i cell e de la figure compos ite du 
sens. Oison ex plique que l' architecture joue un rôle grandissant dans les œuvres tardives (p.9 1) et e ll e 
note l' utilisation du gradino comme un exemple de simplici té délibérée (p. 68) . 
7~ L'oreille de la Vierge (conceptio per aurem) et sa bouche (baiser de la bouche comme acte même 
de 1 ' lncam ation) ont é té con idérées par l'exégèse en ta nt qu 'o rifi ce récepteurs de 1 ' lncamation 
di vine. Un grand nomb re d ' images en sont témoins. À ce propo , vo ir la section "Conceptio per 
uterum, per fron tem, per au rem" de 1 'ouvrage de Bœ pflug, p . 95 -1 0 1. 
79 Tem1inologies et noti ons vues, entre autres, dans 1 ' ouvrage de Didi -Huberman, Fra Angelico, p. 
190. 
80 Bœspflug, p. 100. 
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Verbe/lit, puisque c ' est par là que 'effectue l' Incarnation . La foncti on de la dévote devient 
essentie ll e, au sens de cette œuvre et ce non seulement par son rô le de fi gure modèle pour les 
regardants ou de fi gure du secret. Da ns cette image, la fi gure admonitrice constitue auss i un 
moyen plastique de créer un re lais en tre Dieu, situé à l'ex téri eur de 1 ' image, sur la ga uche, et 
le spectateur, situé devant le plan de représentation ; e lle est aussi, ici, signe, témo in , de 
concomitance81. 
3.3 .5 Interprétati on 
Selon moi , dans cette im age, il fa ut vo ir le moment de l' Annonciation comme un re la is entre 
le spectateur et son Dieu. L 'Annonciation qui est doru1ée à voir dans ce tabl eau est te lle une 
mi se en abîme dont la dévote est 1 'admonitrice. Cette stratégie aurait pour effet de signaler la 
présence tant recherchée dans 1 'art re ligieux, c'est-à-dire la mise en acte de 1 'Annonciation et 
de tout ce qu 'e lle peut comprendre de mystérieux; Didi-Huberman parl erait sûrement ic i de 
fon ction anagogique. Loui s Marin , qui voit, lui auss i, une constitu ante mystique dans les 
représentations d ' Aru1 onciations écrit : « ... ces signes auraient a insi la fonction mystique ou 
anagogique de re-marquer la littéra lité invisibl e-inaudibl e, la picturalité infigurabl e-indi cibl e, 
le secret de la peinture autant que celui des énoncés échangés dans cet inte rva ll e82.» La 
présence de la dévote sert à provoquer une conversion du regard du spectateur en re layant 
l' Annonc iation au deuxième plan; ell e sert à opérer une effraction dans la temporalité même 
de l' œuvre. Par a illeurs, sans la dévote agenouillée, l'idée de médiation associée à la Vierge 
ne ferait pas partie intégrante de la composition . Autrement dit, le regard du spectateur, 
sui vant celui de l'adm onitri ce sur l' utérus de la Vierge, en tant que lieu ultime de 
l' Incarnation , se trouve lui auss i con verti , à l' instar de l'espace bouleversé par le passage du 
Di vin, avant de pouvo ir contempler l'origine même de l'opérateur - Dieu - et d 'y accéder par 
81 À l' in star de la tierce protago niste dan l'Annonciation de Barna da Siena (fig. 53). 
82 Marin, « A nnonciat ions ou les secrets du ti ers » , p. 40; dans cet ouvrage, 1 'auteur ana lyse la 
dimension ell ip ti que du récit de 1 'Annonciation, notamment, da ns la parad igmatique Annonciation de 
Veneziano où l'axe transver a l e fa it axe d 'énonciati on du secret (pour le spectateur), qu' il diffé rencie 
de l'Annonciation de Bama da Siena, où le tierce personnage constitue la stratégie d ' énonciat ion 
principale du dévo ilement du secret. 
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l'ouverture derri ère l' ange. 83 Dans le cadre de cette interprétation , nul besoin de chercher la 
ra ison de l'absence d ' une cohésion v isue ll e par la perspecti ve, les ang les de vue, les 
proportio ns et la composition . Il s pourraient tous être effecti vement s1gnes indici e ls du 
passage divin dans la matière. Si Dieu passe et s' incarne ou, se lon les termes de sa int 
Bem ardin , si le C réateur entre da ns la créature, par la mi se en acte que représente 
l'A nnonciation avec dévote, c ' est norma l qu ' Il déplace un tant so it peu les choses. En tant 
qu 'opérateur de conversion - du regard - le spectateur changé, info rmé, pourra dès lors vo ir 
au-delà de la vis ibilité et du réa li sme de ces choses. 
Pour accéder à cette convers ion du regard , il fa ut adhérer à l' idée de seuil ; le premier étant le 
gradino que la dévote do it grav ir, au tout prem ier plan; c'est lui qui signale le li eu d 'entrée 
du regard dans le tableau. La nan ati on du réc it de la rencontre s'a rti cule donc autour de la 
notion intrinsèque de seuil qui s'y rapporte, par le biais d ' une composition à l'apparence 
iconographique simple, mais dont le dispositif structural a été manipul é de manière assez 
complexe. En effet, ce qui demeure pour moi le plus étonnant, dans cette œ uvre, c 'est sa 
sim pl ic i té apparente. 
Les ouvertures et le ferme tures, quelles qu ' e ll es so ient - c loisons, formes tronquées, entrées 
avec ou sans porte, infras tructures so us jacentes à 1 ' architecture tels le gradino ou les grandes 
arcades (dans la fresque), ni veau d ' opacité, hors-champs, cadrage - sont donc explicitement 
créées et peintes pour apporter à la représentation la notion de seuil intrin sèque au thème. 
Mais pour que va ille l' ouverture comme motif en so i, il faut qu ' il y a it une fermeture, un 
obstac le auquel e lle fasse effraction. Comme il a été vu dans la fresque de San Martino, et 
dans l'Annonciation avec dévote de manière plus exp lic ite, le seuil est un li eu féco nd dans la 
spati alité, dont le sens se diffracte et se stratifi e sui vant le niveau de lecture, pouvant même 
devenir opéra teur de di slocation , portant ainsi atte inte à toute la structure pi ctura le. La dévote 
agenouill ée au seuil du gradino en est la figure exacte et nous permet peut-être de vo ir au-
delà des ambi güités et de l' instabilité de l' image. 
83 À pro po de la médiation de Marie, voir la section « L' Annonciation à la Renaissance» de ce 
mémoire. Le sermon de a i nt Bernardin , en J 427, met 1 'accent sur le fa it que Gab1iel demande le 
consentement de la Vierge pour sa méd iation dans 1 ' lncamation. Ce la constituait, en oi , un des troi s 
mystères de l' lncamation. Sans son consentement rien n 'était poss ible. 
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3.4 Conclusion: une œ uvre compl exe et une relati on au texte raffi née 
' ayant jama is contemplé l'œuvre de visù, me ob erva ti ons ont été fa ites à l' a ide de 
reproductions numériques . Cette œ uvre très peu reproduite se trouve seulement en petit 
format bl anc et no ir ; c ' est un hasa rd si j ' en ai trouvé un e version couleur. De plus, malgré le 
fait que Rona ld Lightbown ait c lassé l'Annonciation avec dévote comme œ uvre d ' ate lier, son 
attribution demeure contestée et j e c roi s que la comp lexe structure de perspective donnée à 
vo ir dans le j eu de rela is, dont il a été question dans ce chapitre, peut témo igner d ' une 
démarche créati ve remarquabl e et peut-être encourager à plus de recherche dans ce sens. 
A uss i, à moins de les considérer comme le produit du hasard , voire de ma ladresses attribuées 
de surcroît à un é lève de Bottice lli , les divers enj eux qui ont été considérés montrent, d ' après 
moi, un trava il d ' observation par rapport à la topologie du lieu de l' Annonc iation et à ses 
re lations spatia les avec ses princ ipaux attributs. D ' après mo i, les relation s étab lies avec 
l'Annonciation du Ceste/la, surtout e n ce qui concerne la porte tronquée et le pos ition11 ement 
de la ligne de démarcati on de l' ombre, sont signi fica ti ves et permettent d 'attribuer le tabl eau 
à Botti ce lli . 
ous l' avons vu avec l'Annonciation de San Martino, la question de la visibilité peut être 
remise en questi on de plusieurs mani ères, à tel point que l' on se demande si ce que l' on vo it 
est bien poss ible . C ' est préc isément là que se love le secret, le cœur de la fig urati on d ' une 
Annonci ation. Comme 1 ' écrit Marie Domin ique Pope lard : par moi (le regardant) D ieu 
acquiert sa présence dans le m oment présent84 . Il semb le donc que pour ce fa ire, l ' arti ste a it 
utili sé une stratégie qui consiste à mettre en place des symptômes visue ls, grâce auxque ls 
toute la représentation peut être remise en question et où, p lus elle est observée, plus les 
ambigüités se dégagent et plus e lles deviennent signi fica ti ves . De simples incongruités 
structura les , e ll es se métamorphosent en forces acti ves au cœur de 1 ' image, au même titre que 
les fi gures iconographiques traditionne lles. Par cette fo rce surprenante, e lles happent le 
regardant dans une contemp lation à maints détours, 1 ' arrêtent à des seuil s sinon imposs ib les, 
du moins conditionne ls, où il doit quest ionner sa percepti on. Les manipu lati ons de toutes 
sortes et à premiè re vue invisib les peuvent donc servir justement à inc lure le destinataire, 
84 La citation complète se trouve en exergue de ce chapitre. 
---------------------------
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l' homme déchu ou sauvé, dira it Louis Marin , l' intégrant dans un processus où se déplo iera 
une plura lité de sens à la mesure du mystère qu ' e ll es visent à fig urer. L ' équivoque de ces 
seuil s donne à vo ir une image paradoxale dont le sens est dup /ice. 
CHAPITRE TV 
« ... nell ' attiv ità ta rda dell 'a rti sta, pervasa da 
uo ' inquieta spirituali tà, sotto l' influs o di 
Savonaro la. 1 » 
L 'ANNONCIATION DU CESTELLO : UN CAS DE FIGURE PARTI CULIER 
Cette tro isièm e ana lyse montrera définiti vement la profonde réfl ex ion associée a ux tableaux 
de Botti ce lli quant à la fi guration de l ' Incarnation. Ic i, dan s l'Annonciation du Ceste/la (fi g. 4 
et 4A) , plus encore que dans l'Annonciation avec dévore, se dépl oie sous nos yeux une 
limpidité pictura le laissant une impress ion initiale de simplic ité. Cette stra tégie v isant à créer 
l' illus ion, lefalso veder, s ' avère cruc ia le dans l ' interprétation qui met en re lief l ' importance 
des re lations spati a les se donnant à vo ir dans le motif d ' ouverture où se condense une 
iconographie duplice. C ' est dans la p ri se en compte des incongrui tés structurales , ainsi que 
des ambiguïtés iconographiques, que le regard pourra se convertir. 
4 .1 Une A nnonc iation à part 
Si la premi ère et la derni ère en date d es Annonciations pe intes par Bottice lli - en l' occurence 
ce lles de San Martino et de la Dévote - comportent des stra tégies d ' inc lusion du spectate ur 
remarq uables et des am bi güités structu ra les déli bérées, l'Annonciation du Ceste/la située 
entre les deux montre une évo lution o ù les enj eux propres au thème sont déployés de maniè re 
di stincte. 
1 RetJ·an cription de la fiche technique de l'A nnonciation du Ceste/la au Musée des Offices. 
Traduction libre:« .. . de la production tardive de l'artiste, envahi d'une sp iritualité toum1entée, sous 
l' infl uence de Savonaro le. » 
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4 .1. 1 Observa tions généra les 
Cette image est la p lus commentée des Annonciations de Bottice lli . Depuis 1 'époque où 
Vasari écriva it : «Pour les mo ines du Ceste/la, à une chapell e, Bottice ll i fit un tableau d ' une 
Annunziata 2», sa fortun e varie, de « métaphys ique» pour Alessandra Galizzi Kroege l3, à 
« très simp le» pour Charles B lume4. Son attribution a longtemps été débattue, parfois à cause 
de la «simpli cité» qu 'on lui prêtait et pour son organisation de l'espace5 . En 1908, Horne 
écriva it à son suj et : «course and mannered draugh tsmanshi/ ». Plu récemment, en 2005 , 
Frank Zë llner a décrété : « Apart from the lectern placed at the right-hand edge of the 
painting, the sparseness of Mary's home offers littl e that mi ght lend itse lf to specifie 
interpretation or di stingui sh Bottice ll i ' s Annunciation from other portraya ls of the same 
subj ect7 » Il est à se demander si le long débat sur l'attribution de ce tableau constitue un 
symptôme ou une cause8 de sa fortune biga rrée. Son cadre, encore origina l, a fa it cou ler 
beaucoup d ' encre, liant Botticelli et l 'architecte Sangallo qui l'aura it conçu9 . Dans 
L 'A nnonciation italienne, Danie l Aras se note « qu 'elle [1 'Annonciation] se différencie 
te llement » du reste de la producti on du même thème par Bottice lli 10 . L 'Annonciation du 
Ceste/la est en effet di fférente : ses coul eurs intenses et sa grande luminosité sautent aux 
2 G iorgio Vasari , «The Life of Sandro Botticelli , Florentine Pain ter» , dans The Lives of the Artists, 
Sculptors and Architects ( 1550 et 1568) , p. 224-23 1, Oxford: Oxford Uni versity Press, 199 1, p. 226. 
3 Ga lizzi Kroege l, p. 59. 
4 Blwne, «S tud ies in the Reli gious Pai ntings of Sandro Bottice lli», p. 24 . 
5 Zo ll ner, p. 236. 
6 Home, p. 166; en J 924, Victor Lasareff écri t que seul le dessin est de Botticelli . Vo ir p . 125. 
7 Zo llner, p. 152. Cri tique négati ve aussi chez: Ett linger, p. 80, Blume, ibid. , p. 54 ; l' œuvre est 
rejetée par Yashiro, Berenson et Ga mba. 
8 Betti ni ( J 940), Hom e, 1907, p. 166; la questi on de 1 ' attribu tion est réglée. Ca neva écri t : « La 
restauration de 1987 en a confirmé à la fois l' extrême qualité et la tota le homogénéité: seul e la 
préde ll e so ulève enco re quelques doutes . » Vo ir Ca ta logo comp/eto, p. 100. 
9 Oison, p. 104. 
10 Arasse, L'Annonciation italienne, p. 259 ; l' auteur aj oute, sans plus, que cette différence répond 
« à la demande d' un " homme neuf" da ns le milieu cul ture l florentin, [ ... ], Botticell i avait atténué les 
a llusions cultivées, le raffi nement luxueux et la précios ité d 'orfèv re de sa production médicéenne. » 
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yeux. Ante figuram, les ga lons dorés, l'a uréole de Mari e et la reliure d 'or chatoient et révè lent 
la lumière blanche qui pénètre le li eu, den·ière Gabrie l, comm e le veut la tradition 11• 
D 'embl ée, la V ierge est donnée à vo ir comm e récipiendaire de cet éc lat. Hormis l'énorme 
fre que de San Martino, l'A nnonciation du Ceste/la est le tabl eau le plus imposant de la séri e 
d 'Annonciations de Botticelli. Aussi , ses larges surfaces co lorées de rouge, de gri s et de blanc 
ont une qualité de pré ence inouïe et produi sent un effet de surface que les plu s petits form ats 
ne peuvent offrir. 
Le tabl eau se distingue par sa topographie - quatre autres Annonciations de Botti ce lli 
fi gurent une architecture ostentatoire par les massifs de pili ers, les arcades, les di verses 
pièces, atrium et cours longées de couloirs - et son dépouillement porte à croire que, à 
l' opposé de ces autres images, le potenti el spatia l du th ème n 'a pas été exploité. Le 
compartimentage, presque excess if, donné à voir dans les Annonciations de San Martino, 
Glascow, Lehman et Giens Falls, par les motifs au sol, la superposition de plateform es et 
tapis, par les caissons, voûtes et rideaux, est effecti vement absent du retable du Ceste/la. Ici, 
l' ouverture traditionne lle derrière Ga bri el, si fondamenta le dans l'Annonciation avec dévote, 
est seulement suggérée 12 par le montant de droite du cadre dont la largeur est fortement 
tronquée. Le bord supérieur de la composition, complètement ouvert, ne laisse aucun indice 
de hauteur à part une petite ombre oblique sur la bordure gauche au coin supérieur 13 . 
Structura lement, le retable du Ceste/la comporte encore moins d 'éléments architecturaux que 
le panneau de Hanovre (fi g. 5) qui n 'a que deux cadres de porte, une chambre intéri eure pour 
Marie et un gradino. Ic i, les cloisons et le carre lage dominent la surface picturale et 
l'ouverture sur le fond montre un paysage rapproché du spectateur dont on peut 
immédiatement supposer la dimensio n a llégorique. L 'entre-deux y est di scrètement marqué : 
11 Edgerton, p. ll 9- 122. L 'auteur ex plique qu e se lon l'exégèse et l' optique médiéva les, le sole il 
leva nt, à 1 'est (à gauche dans les A nn onc iati ons), est symbo le de la nouve lle aube chréti enn e survenant 
avec la venue du C hri st. 
12 La petite prédell e qui n 'a aucune ouverture sur la ga uche est la plus dépouill ée. C'est dans 
l'Annonciation avec dévote que l'ouvertu re sur la ga uche et la plu apparente. 
13 Hormis sa frise décorative, le cadre orig ina l de 1 'A nnonciation a sensiblement la même forme que 
le cacL·e de porte de la ortie centra le de l'A nnonciation avec dévote. Il faut peut-être supposer que la 
bordure rée lle du cadre remplace en qu elque sorte le cadre de porte fic tif. 
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dépourvu du motif de l'arcade, privi légié dans les autres Annonc iations, le di spositif est p lus 
raffiné et rem et autre ment e n ca use la que tion de la visibi lité du mystère. Comme dans 
1 'Annonciation avec dévote, la sépa ration est ic i intang ib le. Au so l, à mêm e la structure 
géométrique portant la composition, l ' orthogona le centra le sc inde les espaces respec ti fs 14 des 
fi gures situées sur la m ême travée. M ais c ' est une diagona le - allant de l' ex trémité de la cape 
de Gabrie l en bas à gauche, jusqu 'à l ' auréo le de M arie en haut à dro ite - qu i fi gure l' échange, 
et div ise le tableau, presque carré, en deux tr iang les. 
4. 1.2 Les fi gures et le li eu 
Hanneke Grootenboer considère cette représentation comme une œ uvre paradigmatique de la 
présence obligée d ' un entre-deux par rapport à la proximité inhabitue lle des figures 15. En fa it, 
comparés aux autres A nnonc iation de Botticell i, ic i la posture mani érée 16, la gestua li té et le 
rapprochem ent des fi gures constituent des éléments essentie ls. Les personnages , à la c hair 
d 'a labastre, semblent statufiés , surto ut la V ierge, bien que sa figure serpentine e t le p lis 
ondoyants de ses robes démentent toute fix ité, créant d ' embl ée une tension dia lectique. Le 
pos iti01mement des fi gures pe intes , pratiquement de g randeur nature 17, se di stingue auss i des 
conventions en usage au XIVe et XVe s ièc le 18. Leur prox imité se donne surtout à vo ir par la 
14 Zo llner, p. 154: « The stringent geometJy [ ... ] demarcates an imag ina1y bounda1y [ ... ]: the 
centra l orthogonal [ ... ] creating a threshold [ ... ] The c learl y drawn boundaries that create disti nct 
patia l separati on of the areas [ ... ] are an express ion of the very nature of the A nnun ciation [ ... ] the 
immacul ate conception w ithout physica l touch. » 
15 Grooten boer, p . 356. 
16 La cri ti que vo it parfois dan les fig ures un maniérisme qui sera it caractéristique de an nées 90, 
chez Botticelli . C ' est le cas par exempl e, chez Oison (p. 395) ou chez Ett linger, qu i écrit : « [ ... ] the 
movements of both angel and Virg in are angu/ar and withoul grace. The gestures are manJ1ered , if not 
stil ted, and the action takes place in a bare chamber. [ ... ] The Ceste llo Annunciation is yet another 
example - and perhaps not to every body a pleas ing one - of that increasing intensity and 
nervousness.» Vo ir p . 80. 
17 Cet élément est auss i noté chez O ison : « . . . he chose to portray the mystica l dra ma itse lf on a 
la rge sca le, focusing the viewer on the nea rl y li fe-s ize participan ts in the miracle ... », p. 104. 
18 Caprettini , p. 82-84. La fre qu e de l'Annonciation de G hirl andaio (1486-90) de la chape ll e 
Torn abuoni , à Santa Maria ovell a, à Florence, donn e auss i à voi r un e grande prox imité des 
personnages (fi g. 61) ; Home a signa lé une ressemblance avec l'A nnonciation de Fra Filippo Lippi 
(fi g. 62), à San Lorenzo (vers 1445), en regard de l'attitude de la Vierge. Vo ir p. 166. 
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gestualité et la proximité des mains, qui rappellent les mains de Dieu et d ' Adam représentées 
par Michelangelo au pl afond de la chapelle Sixtine, une vingta ine d 'années plu s ta rd (fi g. 
63) 19. En fait, si l 'analogie est visuell ement fa illible, thématiquement parl ant, elle est va lable, 
pui squ 'à l' instar d 'Adam qui reçoit la vie par Dieu, l' humanité, en la personne de Marie, 
obtient le sa lut dans le f iat de Marie. Bref, 1' intimité fl agrante et insolite des figures est en fait 
une interprétation unique du thème20 . Grootenboer écrit: «Even when these two fi gures are 
placed in close prox imi ty , as in , for instance, Sandra Botticelli ' s e legant rendition [ ... ], the 
Angel and the Virgin never touch ; neither their outlines nor even the outlines of their 
garments ever overlap21 .» Tout de même, cette grande proximité montre une certaine audace, 
une définiti ve dramati sation du thème22 . Luigi De Yecchi , qui étudie le mouvem ent et 
1 'express ion des figures chez Botticelli , note la « très forte tension » se manifestant dans la 
re lation rythmique des gestes qui tendent, se lon lui, vers le motif de la conturbatio23 : 
19 La main de Gabrie l, ici, rappelle celle à San Martino. 
20 Pam1i les Am1onciati ons de Botticelli , sauf pour la présence de la religieuse agenouillée, seul e 
1 'A nnonciation de la dévote montre une tell e intimi té. Même dans le dess in de 1 'Annonciation, dans le 
corpus des illustrations de la Divine comédie de Dan te (fi g . 9 et 9A) , montrant sensiblement le mêmes 
postures et rapprochement que cette dernière, les deux personnages sont séparés par un e structu re bien 
phys ique. 
21 Grootenboer, p . 355-356. 
22 Lightbown y voit, p. 198 : « [ .. . ][une]émotion intense en symbiose avec la précios ité du style. » ; 
Rudrauf parl e de charge dynamique, de pu is ance communicati ve et de réaction spasmodique. Vo ir p. 
66. 
23 Dans son ouv rage Painting and Experience, Michael Baxandall présente un sermon de Fra 
Robe11o Caracc iolo sur 1 ' Ann onciation, dans lequel le troisième mystère, le Co ll oque angé lique, est 
analysé d ' après le récit de Luc. Fra Robe11o énumère c inq cond itions ou attitudes spi ritue lles impu-
tables à Marie et re liées à un moment parti culier du récit. Dans l'ordre, ce sont : conturbatio (trouble), 
cogitatio (réfl ex ion), interrogatio (i nte1rogati on), humiliatio (soumiss ion) et meritatio (mérite) (p.8 1-
82). À l' instar de De Vecchi , les auteurs fo nt souvent référence à cette catégorisation de Baxandall , 
sauf les sémioticiens qu i la trouvent contra ignante, vo ire réductrice. À propos d ' un de ses cas de 
figure, une Annonciation de Fra Angelico, Didi-Hubenn ann écrit :« Or, tout cela ne con titue qu ' un 
rabaissement intempestif de la notion de devoto, avec, pour conséquence, le rabaissement du " ty le" de 
l' Angeli co [ ... ]. Pomquo i Baxandall escamote-t- il sub repti cement un haut concept thomiste qu ' il a cru 
cependant [ .. . ] devo ir mettre en re lation directe avec la pratique d ' un pein tre? J'imagine un e ra ison 
poss ible : il y a dans l'hi sto ire de l'arr[ .. . ] toute un e tradi tion du didacti sme des images. Ce que cette 
tradition se contente de postul er, en fa it, n ' est bien souvent qu ' un simplisme des images : e ll e postul e 
que les images sont des illustrations simpli fiées , fac ilement compri ses, de textes moi ns simples et 
moins facil ement access ibles au "peupl e"» . Fra Angelico, p. 26-27 . 
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« Recul , torsion, émotion profonde, boul eversement intérieur [ ... ] irruption impétueuse et 
tendue de l' ange24 .» Pour ma part, bien que le dépouillement topographique puisse en effet 
profiter au drame, j e considère qu ' il faut aussi tenir compte des relations spatia les. 
La position des personnages est en correspondance avec d 'autres rapports compositi onnels. 
C 'est le cas par exempl e de l' ombre de l' ange franchi ssant la ligne médiane, moti f étant 
littéralement extrait du récit de l'Annonciation, et qui n ' a ri en d ' ex traordinaire: « L 'Esprit 
viendra sur to i. Et la puissance du Très-Haut te couvrira de son ombre ; c ' est pourquoi ce lui 
qui va naître sera sa int et sera appelé Fil s de Dieu25 . » Plus étonnante que cette transgress ion 
est ce ll e de la cape presque transparente, encore gonfl ée par le voyage, visible dans le dos de 
Gabriel. Le voile diaphane et fluide se déverse sur le genou gauche de l'ange, puis jusqu 'à 
ses pi eds, et outrepasse la borne linéaire. Plus audac ieuse encore est la main de Gabri el qui 
traverse la démarcati on au so l. Toutefoi s, ses deux doigts levés, probablement en signe de 
sa lutation, semblent arrêtés par le montant du cadre de porte. Frank Zollner le note et conclut 
que les limites visuelles dés ignées créent des espaces distincts pour les fi gures et constituent 
une express ion de la nature même de l'Annonciation, qui est, à la base, l' histoire d ' une 
immaculée conception excluant tout contact phys ique26. Selon moi, il faut auss i voir les 
doigts posés visuellement exactement ur le coin , en-bas, à droite de la ba lustrade27 
extéri eure, caché par le montant vertical du cadre de porte. Les rappo1is topographie/fi gures, 
te ls le rabattement de ce tte même form e encadrant la tête et la bouche de Gabriel, sont plus 
complexes qu ' il n'y apparaît et méritent d ' être analysés . 
24 De Vecchi , dans De Laurent le Magnifique à Savonarole, p. 50. 
25 L' Évangile selon saint Luc, ( 1, 34 -35), la Bible de Jérusalem. 
26 Zo llner, p . 154. L' auteur note le montant de porte, mais non la balustrade extérieure. 
27 Ga li zzi K.roegel appell e cette fo rme rectangul aire la « balustrade ». 
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lei , par opposition à d 'autre Annonciations de Bottice lli , le positionnement de Gabrie l n ' est 
pas ambigu28, mi s à part son geste de sa lutation qui n 'est pas complètement arrê té (tabl ea u 2). 
Comme son pouce est di ss imulé, il s ' avère di fficil e d ' identifi er a gestue lle29. Dans la 
préde lle de San Marco (fig. 3) et dans les autres représentation s, la position de sa main droite 
est sans équivoque puisqu ' il croi se les bras ou ti ent ses jupes . Dans le tableau de Glascow 
(fig. 6), sa ma in en l' a ir esquisse une sa lutation tout juste amorcée (l'annul a ire et l' auricula ire 
sont dépli és) et sa main est pe inte la téra lement. M ais ic i, la main de Gabrie l est tournée à 90 
degrés , face à la Vierge. Le geste de Gabrie l, sa posture en généra l et son regard ardent 
donnent à voir qu ' il est comme hypnotisé par la ma in de la Vierge et qu ' il est poss iblement 
en tra in de se rapprocher d 'e lle. Son geste n ' est pas une simpl e sa lutation . Quant à Marie, 
contra irem ent aux interprétations qui la vo ient en état de troubl e ou en réaction impétueuse, 
son attitude intériorisée et ses yeux presque c los montrent une attitude d 'accueil , très 
sembl abl e à celle de la Vie rge de Giens Falls (fi g. 8)30 . Ces observations évoquent a fo rtiori 
le caractère intime et secret de l'A nnonciation du Cestello. L ' idée impensable d ' un contact en 
puissa nce entre les deux fi gures, d ' un rapprochement tout en douceur, qui a la lenteur et la 
grâce des mouvements induits par la prière, comme le suggère l'agenouill ement de la Vierge 
à son prie-Di eu, devient même poss ible. 
À l' instar de sa fiche technique aux Offices (en exergue) , la c ri tique ita li enne, 
parti culièrement31, ath·ibue ce pathos form el à une phase d ' inquiétude spiritue ll e de Bottice lli , 
28 Il n ' est ni en vo l, comme dans la fresque de San Martino, ni à cheva l sur deux paliers, comme 
dans 1 'Annonciation avec dévote. 
29 Il s'agit du rite latin de sa lutat ion, où l' index et le maj eur son déployés, par opposition au ri te 
ori enta l qui est un geste de bénédi cti on où l'annul a ire et le pouce se rej oignent. Feuillet, p. 18 et 29. 
30 La posture de M arie déco ule probablement de l'A nnonciation de San Lorenzo de Lippi , où la 
Vierge semble se trouver dans un état de profonde so lli citude spiri tue ll e ; vo ir tableau 1 pour une 
comparai on des postures de la V ierge. 
31 Se lon Caneva, Botticell i partage l' inquiétude spiri tue ll e de tant d ' in te llectuel flo rentins dont la 
fréquentation de tex tes sacrés er 1 'augmentati on de commandes à caractère sacré so nt la preuve, et 
l'Annonciation du Cestello appa11ient à cette phase de réfl ex ion. Vo ir Botticelli : Catalogo completo, 
p. 78; pour sa pa11, Appiano parl e de concepti on hum ani ste tissée de profond e re ligiosité et d 'espace 
piritue l qui , « à travers certa ines " fi gures", trace le sens d ' un trava il intéri eur, conceptuel, à la 
recherche de la div ine, et déca ntée, sérénité.» Voir Forme defl 'lmmateriale, p . 226. 
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associée à la réforme religieuse de Savonarole. Pour Daniel Arasse, cette hypothèse ne suffi t 
pas : Savonarole n 'explique pas tout. Ses prédicati ons contre les excès [ ... ] ne datent que des 
années 1496-1498 et, si Bac io della Porta mais auss i Sandro Bottice lli peuvent y être à ce 
point sensibl es, c'est que le prédica teur répond à des inqui études spirituelles que partagent 
déj à bon nombre d 'arti stes et d ' intellectuels fl orentins. [ .. . ],c'est plutôt dans la simpli cité et 
la mise à distance des virtuosités brillantes que se trouve la réponse. [ ... s]i l'A nnonciation 
peinte par Bottice lli en 1489-1490 se di fférenciait te llement de sa producti on habi tuelle dans 
ce thème [ ... ], c'est que, répondant à la demande d ' un « homme neuf » [ ... ] Botticelli ava it 
atténué les a llusions cultivées, le raffinement luxueux et la préciosité d 'orfèv re de sa 
production médicéenne. Sans attendre Savonarole, Botticelli a simplifié 1 'architecture et son 
décor pour concentrer 1 'attenti on sur les fi gures et leur gestuell e - et obtenir, en 
communiquant le plus directement possible un message dramatique et humain , un effet 
pathétique plus effi cace. 32 Aussi, faut-il rester prudent dans l' interprétation. Plusieurs auteurs 
pensent que Léonard se référait à ce tablea u lorsqu ' il écriva it dans l' un de ses préceptes: 
[ ... ] Si l' on doit fi gurer un homme s' inclinant avec une gravité affectée, qu 'elle ne 
so it pas fa ite d 'audace ou de présomption, afin que l'effet n 'apparaisse ni désespéré 
ni autoritaire, comme je pus vo ir ces j oms-ci pour un ange qui , au moment de 
1 'Annonciation, semblait vouloir chasser Notre Mère de sa chambre avec des 
mouvements qui appara issaient plutôt inj urieux tels ceux que l'on peut adresser à un 
vil ennemi . Et otre M ère désespérée semblait vouloir se j eter par la fe nêtre. 33 
4 .1.3 Statut parti culier : fon ction de retable et contexte hi storique 
L 'Annonciation du Ceste/la est l' unique retable de la série, dont résulte un dro it acquis : 
l' inc lu sion du spectateur. É laborée dans le but d 'être exposée et contempl ée dans la prière, 
sur l' autel d' une chapelle, l'A nnoncia tion du Ceste/la co mporte un intérêt, voire une autorité 
32 A rasse, L 'Annonciation italienne ( 1 cre éd), p. 258-259. L'auteur reprend des idées de Ca neva. 
33 Leonardo de Vinci, Trattato della pillura, Il , 55 , ci té dan le chapitre de Luigi De Vecc hi , dans De 
Laurent le Magnifique à Savonarole, pp. 39-54 , 2003, p. 50. De Vecchi demeure prudent. Il écrit :« Il 
semble possi ble qu e Léonard fasse j ustemen t a llusion à une représentation de ce genre dans [l e passage 
c ité plus haut]. .. ». 
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en soi. Les retables sont des peintures dévotionnelles où le rôle des personnages, en tant que 
présences rée lles est à son paroxysmé 4 et à la Renaissance, il s ava ient une fonction média-
trice entre le c royant et Dieu35 D ' une part, leur impact est plu s important du fa it qu ' ils étaient 
généra lement exposés publiquement, plutô t qu ' en privé où très peu de gens les auraient vus36 
D 'autre part, pour le chrétien, la pola possédait une dimension sacrée intrinsèque, à l ' instar 
des objets et mobiliers liturgiques. L ' aute l pour leq uel celle-ci fut commandée fut consacré 
par l' évêque Vasoniense, le 26 juin 1490. De plus, depuis la décision du pape Jules II en 
1504, à l' instar des autres autels et chapelles de l'église, la chape ll e de Benedetto di Ser 
Giovanni Guardi offrait probablement des indulgences à ses visiteurs37 . 
Destiné à une égli se majeure de F lorence, au cœur d ' un monastère appartenant à une 
communauté de moines cisterciens38, le retable du Ceste/La répondait certes à des besoins 
iconographiques, théologiques , décoratifs et contextuels plus spécifiques que les petits 
tableaux réservés à un usage personnel39 . De plus, dans un contexte monastique, la notion de 
croissance spirituell e à travers l' exégèse, même picturale, est essentielle au sens de l' ceuvre40. 
34 Joannides . 1995 , p. 165 . Bien qu ' il expose un élément d ' analyse différent du nôtre, 1 'auteur 
note toutefois cette ca ractéristique (de pré ence) des retables de Botticelli : « ln his major wo rks 
[Botticelli 's], or ones intended for iconic rôle , such as altarpieces or devotional paintings, where 
figurai presence i intended to be paramount, the picture is treated a a graphie surface to be dominated 
by the fi gure des ign . » 
35 Fondaras parle d ' une fonct ion de médi ation du format de retable: « intercessory function of th e 
altarpiece in Renai ssance». Voir p. 7. 
36 Zô llner, p. 153. 
37 Luchs, p. 346 et p. 12. « Most of the a lta rs [ .. . ] offered indulgences to visitors.» Voir p. 30. 
38 D'après Luchs, le Cisterciens de F lorence étaient propriétaires d ' une grande va ri été d 'œuvres 
d'art, malgré les stri ctes conventions et prohibitions du XIIe siècle concernant la décoration . Voir p. 
30. 
39 Mises à part la fresque de San Martino et la prédell e, les autres Annonciations de Botticelli étaient 
probablement des commandes privées pour la prière personnelle . 
40 Antonia K. Fondaras, «"Our Mother the Holy Wisdom of God: " Nursing in Botticelli's Bardi 
Altarpiece», Storia dell'Arte, vo l. Ill , 2005, p. 18- 19. L'auteure souligne la notion augustinienne de 
progression spirituelle à travers «l'opacité de la métaphore» se révélant au dévot. Ell e montre dans 
son analyse du Retable Bm-di, peint pour 1 'égli e du monastère augustin, la spécificité du contexte 
monastique quant à 1 ' inc lusion d 'une exégèse picturale. 
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En 1489, lors de la commande du tableau, la s ituation géographique centra le des Cisterciens à 
Florence et 1 'augm entation de leur effecti f en T oscane ex igent la restructura tion de leur 
église41 . Leur ac ti v ité infra mura et extra mura se déployait dans plusieurs sphères. E n vo ici 
quelques exemples : le confesseur de Lorenzo de' M edic i était un C istercien ; à pmtir de 
1490, le ur égli se es t le li eu de rencontre de la confré ri e de Sant ' Antoni o où Lorenzo di 
Pierfrancesco de' M edic i, principal mécène de Botti ce lli , est membre; le mo ine M ass imo 
Aretino , mort en 1483, fut canoni sé .. . La déclara ti on du chapitre général de Cîteaux de 1488, 
affirm ant que la g lo ire et l' avancement de l'o rdre dépenda ient principa lem ent de l'érudition 
de ses membres, en constitue un autre exempl e42. Dans la Florence de Bo ttice lli , 1 ' impact des 
Cisterciens se décuple si 1 ' on considère que le ur prestige découlait du culte essentiel de la cité 
à son fondate ur, Saint-Bernard de C la irvaux43 . Les li ens entre l'arti ste et les mo ines sont peu 
coru1us. Une référence signifi cati ve à un sermon de saint Bernard, In Nativitate B . Mariae, de 
aquae duc tu, est notée par Alison Luchs, dans 1 ' iconographi e des fi gures, du paysage et dan 
l' in scription du cadre44 . Pour ce vaste projet de restructuration , il semble aus i que, à part le 
choix des arti stes, parmi les m eill e urs de l'époque, les re lig ieux n 'aient pas imposé de 
programme rigoure ux pour le décor ou l' iconographi e45 . Bottice lli aurait donc pui sé aux 
sources théologiques mêm es. Quant a u thème, il constituait un sujet priv ilégié à la fo is par les 
Cisterciens et les Florentins, pour qui le c ulte à M arie éta it maje ur46. 
41 Luchs, p. 10, Il et 18. Le rôle politique des Cisterciens éta it minime. 
42 Luchs, p. 152. 
43 i bid. , p. 10- 11. 
44 Luchs, p. 81 ; plusieurs homélies et sennons cé lèbres de Saint-Bernard étaient dédiés à 
l' Annonciation. ibid., p. 66 et 176; Botticelli viva it non loin de l'égli se du Cestello. 
45 Luchs, p. 65 . Selon 1 'auteure, les œuvres pre tigieuse visa ient à attirer les visiteurs. Ghirlandaio, 
Cosimo Rosselli, Lorenzo di Credi et Perugino éta ient des artistes pri vil égiés par les Cisterciens et les 
mécènes se faisa ient compétition pour avo ir le meilleur. Vo ir p. 73-74. 
46 Luchs, p. 70. Selon 1 'auteure, les li ens entre Guard i et les Ci terciens remontaient bien avant la 
fondation de la chapelle (p . 55-58 et p. 63). Les patrons appa1tenaient à l'é li te et éta ient patt isan du 
régime de Lam ent de Médicis qu i aurai t eu des motiva ti ons personnelles pour l'embe ll issement de 
1 ' égli se, entre autres, des investissements en urbanisme dans le quattier du Ceste llo ; selon Lightbown, 
1 ' inscription sw-le cadre pro uve que le thème de 1 'Annonciation était indiqué d'avance. Voir p. 22 1. 
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Selon Frank Zo llner, Botti ce lli ava it acquis une solide réputation comm e peintre de retables 
pui sque, entre 1485 et 1495, il ava it initié une production de retables de grand fo rmat, dont le 
Retable Bardi à l'église de Santo Spirito, l'A nnonciation du Ceste flo (fig. 4), la Pola de 
l' église San Barnaba (fi g. 10) et le Couronnement de la Vierge pour l' Église de San Marco47 . 
D ' après l'auteur, la maj orité de ces tableaux contiennent des poss ibilités exégétiques 
dépassant leur thème princ ipa l, fa isant appel à diverses doctrines plus ou mo ins implic ites, 
que le dévot pouva it prendre en considérati on dans sa méditati on48. Comme d ' autres auteurs, 
Zo llne r ana lyse ces retabl es et en montre l 'étendue exégétiqu e, sauf pour l'Annonciation du 
Cesteflo, qui ne reço it pas la même attention. En généra l, à 1 'égard de cette séri e de retabl es , 
e lle est cons idérée comme plus simple et diverses ex plicati ons re lati ves au contex te 
historique sont données. 
Sa simplicité architectura le et son manque de décorum seraient dus à 1 ' austérité de 1 'église 
cisterc ienne o ù l'Annonciation était destinée49 . Danie l Arasse, nous l'avons vu, assoc ie sa 
simplic ité à di vers enj eux de l'époque (dont l' impact de Savonaro le) se lon lesquels la mise de 
1 'avant d ' une « construction perspecti ve brillante » serait devenue un a rtifi ce50 et il 1 ' attribue 
auss i au nouveau mécène de Botticelli . Dans le même sens, Andrew Charl es Blume suggère 
que 1 'œuvre correspond aux modestes exigences de la commande : « The fa ct may be th at the 
painting was ju t not that expensive because of its simplic ity , and the patron got what he pa id 
for. There appears to be little or no gold on the surface . .. ». À titre de compara ison, le retabl e 
de Bardi, tro is fo is plus grand que l'Annonciation du Cestello, plus ri che en m atière 
47 Zo llner, p. 11 4. Par oppos ition à l'œuvre séculière de Bottice lli et aux retables plus peti ts. Se lon 
l' auteur, la période tardive aura it commencé en 1485 , avec le Retable de Bardi. (p. 145) 
48 En effet, ces retab les sont 1 ' objet d 'ana lyses complexes par di vers auteurs, dont Andrew Charl es 
Blume, Anton ia K. Fondaras (pour le Retable Bardi) et Zo llner, qui souli gnent l' importance de la prise 
en compte du spectateur. Les stratégies pictura le sont souvent re liées à des textes re li gieux connus, 
mais e lles vont au-delà d ' une iconographie de simple COJTespondance entre signe et texte. L'exégèse y 
est promue par les re lations créées avec le spectateur. Par contre, 1 'Annonciation du Cestello est laissée 
pour compte. 
49 Zéi ller, p . .1 55 , O ison, p. 393. 
50 Arase, L'A nnonciation italienne, p. 259. Il notait aus i l'i mpact du nouveau mécène de Botticell i, 
« homme neuf » à Florence faci li tant le vi rage drast ique vers la si mpli cité. 
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précieuse, en détails et en qualité, a urait va lu cent fl orins au tota l, dont trente-c inq pour la 
main de Botticelli , a lors que l'A nnonciation en aura it rappotié trente au tota l, cadre et 
matéri aux inc lus51. Certa ins é léments décoratifs correspondent, en effet, presque exactement 
aux motifs de l'architecture rée ll e, notamment le cadre de porte et son gradino. Bien que d ' un 
type commun au XVe sièc le, ce rappe l architectura l montre que Bottice lli aura it voulu adapter 
sa peinture au lieu d 'exposition du tableau52 ce qui éta it rare à l'époque53 . D 'autres 
ressembl ances sont fl agrantes - le mur de pie h-a serena correspond à l'entrée des chape ll es, 
un mur du même matéri au étant percé d ' un arc au contour extérieur ri chement sculpté de 
palmettes et de chérubins semblables à ceux du cadre du retable (fi g. 64)54 - a lors que le 
pavimentum et la ba lustrade de l'Annonciation se di stinguent du lieu réel55 . Bien que l'égli se 
réponde plus à un contexte d ' inte raction entre les moines et la société florentine du 
Quattrocento qu 'aux préceptes ci terciens, l' impression de régularité typique de la 
Renaissance, créée à partir de re lations numériques simples, correspond aux va leurs de Saint-
Bem ard56. D 'après Roberta Oison, l 'architecture n 'éta it pas un intérêt maj eur de Botticelli ; 
jusqu 'a ux années 1490, écrit-e lle, i 1 se contenta it de situer ses fi gures le long d 'arri è re-plans 
de pietra serena fragmentés ne servant qu 'à décorer et ne fonctionnant pas structura lement 57 . 
51 Blume, p. 54-55. 
52 Luchs, p . 75. Des photos des cadres de po11es du côté de l'ég li se montrent la ressemblance. 
53 Ge iger ex plique qu 'au XVe siècle, les images ne fi gu raient pas souvent leur pro pre lieu 
d 'expos ition. p. 71. 
54 Oison, p . 102-103. L 'auteure note que la ressemblance des motifs décoratifs aurait immédi atement 
été remarquée sans les dis tractions ajoutées durant les siècles ultérieurs et e ll e en déduit que le cadre a 
été intentionnell ement conçu pour faire écho aux éléments décoratifs de l' architecture rée ll e (p. 1 04). 
55 Luchs, p. 20. Des photos de chaq ue é lément architectural sont foum ies dans cette vaste étude. 
56 Luchs, p. 30-3 1 et 36. 
57 Oison, p. 9 1. JI s'agit d ' une constata tion générale n ' identifiant aucune œuvre mais selon moi, cet 
é lément d 'analyse touche parti culi èrement l'A nnonciation du Ceste/la dont les fi gures sont devant un 
mur en pietra serena et dont les manipulations spatiales sont ambigües (raccourci, élo ngation, 
rabattement. .. ). 
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Pourtant, malgré ces quelques nuances, le seul retable d'Annonciation de Botticelli se réduit-
il à sa simplicité? D ' une part, si continuité du li eu réel il y a, cela est définiti vement 
stratégique en regard de 1 ' inclusion du spectateur. Si tout le potentiel spatia l du thème n 'a pas 
été exploité, c ' est peut-être parce que la subtilité de l'Annonciation se trouve aill eurs. D ' autre 
part, en regard des relati ons spatia les susceptibles de donner à voir l' Incarnati on, l' impression 
de «s impli c ité», voire de limpidité, reliée au fa it qu ' e lles ne fo nctionnent pas 
structuralement, constitue ic i un symptôme (de visibilité) à investiguer en soi, en dépit de 
toute considération contex tue lle. Il est d ' ailleurs curi eux de noter que dans le document 
historique tiré des registres de l' égli se, il est questi on du « Misterio dell 'Annuntiatione di 
Maria ». C'est donc sous le thème du mystère que l' œuvre est consignée58 . Il me sembl e que 
Je moine sacri stain, responsabl e du registre, conn aissait les formules d ' identification des 
biens de sa communauté et ce détail, anodin, indique en quelque sorte l' ori enta ti on de cette 
recherche. Co11J1aissant désorma is les ambig uïtés et particularités susceptibles d ' apparaître 
dans les Annonciations de Botticelli , certa in s enj eux picturaux re li és au thème méritent d 'être 
remr s en cause. 
4 .1.4 Cadre original : les in scriptions et la prédelle du gradino comme source d ' informati on 
La présence du cadre orig inal constitue une source importante d ' informati on dont résulte 
auss i, sans doute, sa longue fo rtune critique. En 1908, Herbert Horne notait au sujet de 
l'A nnonciation du Cestello : « The motive [ ... ] is to be traced back to the tabernacle of 
Donatello . . . 59 » (fig . 57). Le motif de l' arbre et l 'effet de texture même de la pierre du bas-
re lief sa utent aux yeux; quelque chose de spécifique à la sculpture se dégage a ins i des fi gures 
de Bottice lli , à savoir qu ' il s ' agit d ' un enj eu du paragone. À la lumière de ce tte comparaison 
avec le bas-re li ef de Donatello, le dépouill ement iconographique et la planéité du retable ne 
paraissent que plus évidents, surtout à cause du motif décorati f rectangulaire de 1 ' arri ère pl an 
du tabernac le, récupéré chez Botticelli dans les di vers rectang les denière l' ange60 . 
58 Luchs, p. 346. 
59 Home, p. 166. 
60 
otamment dans l' ouverture, la ba lustrade rabattue et le ca rTelage. 
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L 'encadrement des figures est peut-être ce qui dés igne le mie ux le rapport entre les deux 
œuvres (fi g. 65) : créant un même pathos d ' intimité, chez les deux arti stes, les pilastres 
cannelés à chapiteaux serrent les fi gures en partie hors-champ et reposent sur un gradino dont 
la structure générale est repri e par la position des armoiries et 1 ' encart central. Les 
arabesques et les pitti y figurent auss i, semblabl es à ceux de 1 'arc réel de pietra serena, à 
l'entrée de la chapelle Guardi (fig 64). To utefois, chez Donatello , les jupes de 1 'ange incluent 
l'espace réel, a lors que le tableau de Botticelli marque la séparation entre l' espace pictural et 
l' espace réel en stoppant carrément de la projection des orthogonales vers le spectateur par 
l' inclusion d' une première travée qui , doublant la fonction du cadre, crée un seuil bien vi sible 
pour le dévot. Le gradino se donne ici à vo ir comme une moda lité en soi ou une condition 
d 'accessibilité 1• 
Cinq panneaux peints, imitant un marbre bleu dont la face tte centra le est dotée d ' une Pietà, 
forment le gradino (fi g . 65)62 . Le tex te «SPRITUSANTUS SUPER VENIET JNTE ET VJRTUS 
AL TISSIMI OBUMBRABITTIBI et ECCE ANCJLLA DOMINI FIAT MICHJ SECUND UM 
VERBUM TUUM», inscrit de part et d ' autre de la Pietà , la di stingue des autres 
Annonciations pui squ ' il s'adresse de toute évidence à un lecteur et non à un illettré 3. Cette 
distinction s'associe d 'aill eurs au contex te monastique promouvant l' érudition de ses 
membres. 
Dans 1 'évangile de Luc, ces deux passages ne sont pas consécutifs , étant scindés par la fin de 
l' explication de Gabriel «c ' est pourquoi celui qui va naître sera sa int et sera appelé Fils de 
Dieu. [ ... ] car ri en n' est impossible à Dieu. » Botticelli se référait peut-être au récit complet 
de l' Annoncia tion, mais c'est la jin du texte qui est retranscrite, et la fi gure du Chr ist en tro is 
61 En ita lien, « gradino » signifie « marche » comme dans la marche d 'un esca lier. 
62 Le bleu des ci nq facettes est peu visi ble dans les reproductions dont la meill eure est celle de la fi g. 
4A. 
63 Papillo, p. 90. «By contrast [to the image with no text], pictorial narratives accompanying their 
text are addressed to readers and the tex t is experi enced almo t s imul taneously with [ ... ) viewi ng.» 
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quarts pourrait correspondre, par économ1e, à l'e llipse64 . 11 est tentant de vouloir montrer 
cette concordance. Joseph Fitzmyer écrit que 1 'Annonciati on annonce la chri stologie aux 
lecteurs, c' est à dire qu ' il considère Jésus comme le Sauveur davidique et comme le F il s de 
Dieu65 et la pl ace priv ilégiée qu 'occupe la prédelle de la Pietà sur la base du cadre , à l ' instar 
du mystéri eux cerc le de porph yre de Donate llo, ne contredit en ri en l' auteur. Le fa it de vo ir le 
Chri st à même une Annonciation n 'est pas anachronique puisque son corps évoque à la fo is 
sa Passion et son Incarnation66 . 
Mais que ll e fon ction la Pietà a-t-e ll e? Le voile de Véronique, qui y est intégrée, a- t-il un 
rô le spécifique li é à 1 'A nnonciation ? Effectivement, la prédelle de 1 'A nnonc iation du 
Ceste/la inclut deux moti fs paradigm atiques de présence. Si la présence du corps de Jésus est 
banale , ce lle de la Véronique, suspendue au sarcophage duque l émerge le Chr ist, est plus 
surprenante. Très semblable, la Pietà de la prédell e du retabl e de San Barna ba (fi g. 10 et Il ) 
qui , se lon Caterina Caneva, est plu descripti ve et moins synthétique67 , ne comporte pas ce 
détail. Se lon Louis M arin, le motif renvoie le dévot à son propre portra it, à sa propre 
Incarnation , à sa propre mort, révélée par l ' image de Jésus Chri st gravée dans son âme68 . 
Anne C lark, quant à e ll e, rappelle qu e la miraculeuse Véronique est une re lique constituée de 
l' image du C hrist produite par contact physique avec lui - par son corps - et aj oute que 
depuis le XIIIe sièc le , l' image évoque le dés ir non seulement d ' être près du Chri t, ma is 
d 'être transformé par lui , in Christurn transformata, désir donc de l' expéri ence d ' un contact 
64 Après« Ecce ancilla dom ini fia t . . . » (Je suis la servante du Seigneur), le tex te conclut : « Et l ' ange 
la qui tta ». 
65 Joseph A. Fitzmyer, The Gospel Accord ing to LUKE (1-IX), New York, Toronto D oubl eday, 
1985, p. 341. 
66 Selon Oison, le motif évoque la mort et la résuiTection, dès la conception. Voir p. 42 1 ; selon Didi-
Huberm an, il est fréquent de représenter et d 'annoncer la mort du Chri st en prédelle de 1 'Annonciation. 
Voir Fra Angelico, p .85 . 
67 Caneva, 1992, p. 100 ; Home souli gnait l' ana logie entre le deux préde ll es en 1908 . Voir p. 163 . 
68 Louis Marin et M ari e Maclean, «The Figurabili ty of the V isual: The Veronica or the Questi on of 
the Portrai t at Port-Roya l» , New LiterCI/y History, Vo l. 22 , no. 2, Printemps 199 1, p. 29 1; vo ir auss i, à 
ce sujet, Anne L. C lark, «Venerating the Veroni ca: Vari eti es of Passion Piety in the La ter M iddle 
Ages» , Malerial Religion , 3, no. 2 IV, j uillet 2007 . 
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direct avec Dieu69 , à l' instar de l'expéri ence que vit Marie dans l' Annonciation. La prédelle 
de J'Annonciation indique ce sens: la Pietà et les inscriptions évoquent c lairement 
l' expérience d ' un contact avec Dieu, dont le Christ est la voie. Situés au plus près du 
spectateur, entre 1 ' espace de représentation et 1 'espace rée l, ces deux moti fs à va leur de cu lte 
visent vraisemblablement, tout comme 1' in scripti on, à orienter le spectateur dans sa 
contemplation de l' Incarnati on du divin dans Je corps d ' un homme, vo ire de sa propre 
Incarnation. 
Ce survol des principaux éléments de J'Annonciation du Ceste llo visa it à situer les é léments 
principaux qui seront développés dan s l'analyse exhaustive qui suit. 
4.2 Inclusion du spectateur 
4.2.1 Proximité des fi gures, angles de vue, plan incliné 
Outre a fonction de retable, la proximité de fi gures en regard du plan de représentation du 
tabl eau constitue une stratégie d ' inclusion du spectateur très effi cace. Cette di sposition des 
personnages a u premier plan n 'apparaît pas dans les autres Annonciations de Botticelli où 
une co lotme (ou plus) est souvent donnée à voir sur Je bord même du plan de représentation , 
sa uf pour 1 'Annonciation de San Marco (fi g . 3), où les fi gures sont au premi er plan. Le statut 
de prédelle y est certa inement pour quelque chose : en jouant un rôle complémentaire, par 
rapport au contenu principal du re tabl e qu ' e lle accompagne, l' Annonciation devra être 
limpide, immédiate et efficace. Cette qualité de présence, créée par la proximité des 
personnages au premier plan, produit un impact sur le regardant. Les personnages de 
1 'Annonciation du Cestello se donnent à voir comme fi gures de dévotion. Au même titre, 
dans les Annonciations de Piermatteo d 'Amelia (fig. 66) et de Fra Bartolomeo (fi g. 67 et 
67A), Je format mais auss i le positionnement des fi gures sur l' ensemble de la grill e 
géométrique portante, mise en valeur dans le carrelage, produi ent un effet de scène qui 
69 Clark, p. 165. 
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sollicite 1 ' inclusion du spectateur70 . Dans le retable de Botticelli , le pl an incliné da/ di sotta 
in sù ainsi que le rabattement de la balustrade extérieure contribuent à 1 ' inclusion du 
spectateur. Di vers plans d' inclinaison semblent d'ailleurs en jeu, au cœur de l' image, au fur 
et à mesure que le regard s'éloigne vers le fond . La balustrade rabattue semble surélevée 
comme si elle était située beaucoup plus en hauteur que le paysage derrière elle. Si elle est 
rabattue, c'est sans doute pour que le regardant la remarque et en voit l' intérieur, où ri en de 
bien intéressant n 'est donné à voir. Dans le même sens, l'a rbre donne à croire qu ' il est étiré 
en hauteur. Un fo rt raccourci entre le premier plan et 1 'arbre rapproche le tout du spectateur 
et ramène le regard à la surface 71 . 
Une observation de la composition de 1 'A nnonciation de Raffae llo Sanzio permet de 
constater l' effet d' inclusion créé ici autrement (fi g. 68). Dans cette demière, bi en que les 
personnages soient au premier plan, son plus petit format, son architecture grandiose et le 
point de vue élevé font en sorte que les personnages semblent éloignés du spectateur et 
l'effet d ' inclusion, quant à l' échange entre les deux figures, est moindre. Dans l ' image de 
Raffae llo, la perspective passe à l'arrière pl an et, paradoxalement, c'est elle qui sembl e 
constituer le contenu principal de l'œuvre72 ; en fa it, l 'effet d ' inclusion y est aussi fort mais 
par une stratégie absolument brill ante et contraire à celle de Botticelli . Chez Raffaello, les 
personnages sont plus petits par rapport au cadre dans lequel il s sont placés. Ils occupent 
moins d' espace. Chez Raffaello , aussi, la perspective aspire le spectateur directement vers le 
fond, comme si les protagonistes du premi er plan étaient secondaires. Cette mise à di stance 
du suj et, d 'autant plus évidente par le recul de la colonne christique, constitue un choix de 
composition qui visa it probablement à iso ler 1 'échange angélique dans une même volonté 
7° Ces Annonciations comportent selon moi plusieurs éléments compo itionnels semblables, urtout 
en ce qui concerne les tableaux de D'Amelia et de Fra Barolomeo qui datent approximativement de la 
même époque et donnent à vo ir un cadre de porte ouvrant 1 ' image sur un paysage plus ou mo in 
lointain où s'élève un arbre et un intérieur fortement marqué par le pavimentum. 
71 Le raccourci est amplifié par le petit fo rmat des dall es qu i donnent à vo ir de manière évidente leur 
diminu tion au fur et à mesure gu ' ils s 'éloignent vers le fond. Par opposition, voir les dalles de 
1 'Annonciation de Raffaell o. 
72 Cette con tatation est cohérente avec le fa it que la colonne christique, symbole d' lncamation, e 
situe à 1 'arrière plan. 
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d ' immédiateté, exigée par la fo nction de préde lle, tout en suggérant la fondam entale 
contempl ation de 1 ' Incarnation, assujettie au thème. 
4 .2.2 Ouverture sur le fond et iconographie suggestive 
De fo rmat presque carré , la composition de 1 'A nnonciation du Cestello, unifiée par les 
fo rmes et les couleurs, arbore peu d ' attributs propres au motif de 1 ' Annonciation. Par 
aill eurs, son effet de surface et sa planéité font en sorte que l' espace ex téri eur devient plus 
qu ' un élément de décor, surtout pour les motifs de la balustrade et de l' arbre. Le fa it que la 
partie supérieure du cadre de porte soit tronquée contribue à cet effet ; s ' il manque la partie 
du haut, c ' est que le regardant est très proche de ce passage qui mène à l' extéri eur. Le 
concept du deuxième axe de représentati on semble ici mis en jeu de manière di stincte . N ul 
long passage à franchir du regard te l que suggéré, nous l' avons vu, dan la fresque de San 
Martino (fi g . 2) et dans 1 'Annonciation de G lascow (fig. 6) , ou encore dans les 
Annonciations de d ' Ameli a et de F ra Bartolomeo (fig. 66 et 67). En fa it, plus 
parti cu lièrement, le tableau de Fra Bartolomeo montre un doubl e passage, suggéré par le 
vestibule ombragé situé entre les deux cadres de portes . Se lon Mi chel Feuillet, ce cho ix 
compositionnel évoque l ' acceptation de Marie qui permet d 'accéder au Christ, lui-mêm e 
porte du sa lut et lumière du monde73 . Pour moi, d ' un point de vue interprétatif , cette noirceur 
insérée entre l' espace de l' échange et le paysage suggère la mort du Christ, avant sa 
résurrecti on figurée dans l' arbre du fo nd, en tant que passage obligé. Ici l' idée d ' w1 
deuxième axe de représentation est claire. 
Dans Je Ceste//o, plutôt, c ' est comme si l' extérieur était au plus près du regard , la position du 
point de fu ite e ll e-mêm e ne menant pas le regard du dévot bien loin (fi g . 69) ; il se situe j uste 
à droite de la plus haute tour du côté droit du pont ou de 1 ' aqueduc j onché sur la rivière. La 
projection des lignes de fu ite n ' est donc pas empêchée par la mura ille crénelée ou ce qui 
73 Feuillet, p. 63 . 
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semble être un rempart fortifié au fo nd du paysage 74. Quant à 1 'arbre, bien que décentré, il 
s ' affiche, dans son positionnement, comme figure en soi , détachée du paysage lointa in , 
articu lant une relation entre l ' avant et l 'arrière. Dans les Annonciations de d ' Amelia et de 
Fra Bartolomeo, le motif de l'arbre joue aussi un rôle symbo lique, d 'autant plus que dans le 
premier, un arbre mort se dresse à côté de l' arbre en feui lles sur lequel convergent les lignes 
de fuite . Pourtant, à cause de sa position et à cause de 1 'angle de vue, dans le retable de 
Botticelli , le motif de l'arbre se dresse vraisemblablement comme figure de borne entre ce 
qui est derrière lui et ce qui est devant lui ; il est un emblème, un signe en soi, qui 
n 'appartient ni à la zone du paysage, ni à la scène mondaine de l ' intérieur75 . Selon Gerhart 
B. Ladner, l'arbre, par une relation m étonymique, est symbole de rédemption à cause de son 
rôle de préfiguration du Christ, selon une vis ion du christianisme où des signes précurseurs 
de sa venue éta ient déjà dans 1 'Ancien Testament. 
Ever s ince the early centuries of Church history the Tree of Life was identified 
both with the Cross and with the Crucified Christ, the true !ife. This 
identification was symbolic in a specia l way, already referred to , namely in the 
typologica l or figurative or allegorical sense of Holy Scripture, which looked at 
the events of the Old Testament as adumbrations of the New76 . 
74 Quelques auteurs, dont Alison Luchs, vo ient dans le moti f de l'aqueduc un rappel du sermon sur 
l'Annonciation de saint Bernard, dans lequel le chef des Cisterciens compare effectivement la Vierge à 
un aqueduc. En effet, d 'autres références au texte sont possib les, notamment par la présence du fl euve 
et le positionnement du jeune arbre. De plus, ce sem1on répond à la question de Marie, comme le fait 
l' inscription du cadre de l'Annonciation. Voir p. 81-82 . 
75 Ce motif archaïque était courant au Quattrocento. La Résurrection de Piero della Francesca, 
réalisée vers 1463-65, où Jésus «Se lève» entre un arbre sec et un vert, en est un très bel exemple. Voir 
Ladner, p. 239. L' auteur explique qu 'au Moyen-Âge, deux significations se sont résorbées dans la 
tradition chréti enne, entre 1 'arbre du Paradis et la Croix du Clu·ist. L'arbre associe aussi les deux 
Testaments, nous le verrons. Son interprétation est multiple : « that of the paradi siac Tree of Li fe, [ .. .]. 
According to the book of Genesis it stood in the middle of Paradise, in proximity to the paradi siac ri ver 
[ .. . ] that was to be interpreted later as the Fountain of Life by the Fathers of the Church and their 
successors among the writers and arti ts of the Middle Ages. The Book of Revelation, too, peaks of a 
Tree of Li fe, one th at arises on both si des of the Water of Li fe in the heavenly Jerusa lem ... » (p . 235) . 
76 Ladner, p. 235 et 237. Plus loin , il écrit aussi « The Tree of Jesse is a symbolic representation of 
the origin of Jesus fro m Jesse - through hi s son King David and through Mary - according to the 
prophecy of lsaiah. [ .. . ] the branches have ignificance only as pa11 of the greater whole and with 
reference to Cl1J"i st. » (p. 250-251 ). 
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Dans une perspecti ve biblique, 1 'a rbre appartient autant à 1 'Ancien qu 'au No uveau 
Testament. Pour l' in stant, à la lumi ère de la compara ison fa ite avec les tableaux de d 'Amelia 
et de Fra Bartolomeo, il suffit de vo ir que la di sposition des é léments et 1 'é laborati on des 
plans du Retable du Ceste/la visent à inclure le spectateur dans un contenu qui dépasse 
amplement 1 ' échange du premi er plan. Il fa ut vo ir 1 ' image globa lement, comm e un tout et 
non comme une Atmonciation située devant un décor77 . 
4 .2 .3 Ouverture presque totale et seuil conditionnel 
Nous l' avons vu, troi s côtés de 1 'œuvre sont tronqués et ouvetis ur un hors-champ, alors que 
le bord horizonta l inférieur se donne cla irement à voir comme limite entre 1 ' espace fic tif et 
l' espace rée l de la chapelle. La première travée dédoublant la fo nction du cadre apparaît tel 
un seuil entre l'œ uvre et le regardant. En tant que motif, celui-ci est courant et se trouve dans 
plusieurs Annonciations de Botti ce lli , mais aussi aill eurs dans son corpus 78, notamm ent dans 
le Retable de San Barna ba où figurent les tondi de 1 ' Annonciation (fi g. 1 0). Cette stratégie 
pictura le ne va pas à 1 'encontre de 1 ' inclusion du spectateur mais e lle y ajo ute l' idée de seuil 
conditionnel. Dans ce dernier tabl eau, la vo lonté d ' inclure le spectateur est évidente et se 
manifes te surtout par le regard de 1 ' enfant Jésus et celui de la Vierge, dirigés directement sur 
lui79 . Ainsi, la première travée, stoppant les orthogonales , montre simplement que 
l' access ibilité à 1 ' image sacrée, vo ire au sacré tout court, est simplement remi se en question . 
Dans l'Annonciation du Cestello (fig. 4), l ' invitation à contempler le Christ en Piti é du 
77 Dans un e étude ultéri ew-e, il serai t intéressant d 'étud ier ponctuellement les paysages 
d 'Annonciations; certains comportent des é léments vraiment étranges qui méritent d 'être cons idérés, 
notamment 1 'A nnonciation de Lorenzo d i Credi ( 1480-85) des Offices, qui présente trois secti ons de 
paysages qu i ne coïncident pas quant à lems plans respectifs, et dont la fac ture même di ffè re. 
78 D' autres artistes y ont aussi recours, avant Botticelli et après lui . Voir 1 'Annonciation de 
Veneziano à Cambridge, peinte vers 1443 (fig. 17) et celle d 'Amelia (fig . 66). Son propre maître Fra 
Fil ippo Lippi uti lisait, précisément dans es Annonciations, des stratégies d 'entrée dans l' image 
sophi stiquées pour séparer 1 'espace réel du plan de représentation ; voi r 1 'Annonciation exécutée vers 
1445, exposée à San Lorenzo à Florence (fig. 62). 
79 Dans son analyse, Andrew C. Blume démontre que la re lati on avec le spectateur est essentie ll e au 
sens de cette œuvre. Blume, « Studies in the Religious Paintings of Sandro Botticelli », p. 176-1 77. 
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gradino constitue en quelque sorte une condition d 'accessibilité. Mais pour accéder à quoi ? 
À 1 ' A1monciation, à l'échange ayant li eu entre Marie et Gabri e l? Théoriquement parlant, il 
est fort probable que ce so it pour accepter le mystère de 1 ' Incarnation de Dieu, de sa venue 
dans le monde, de sa mort et de sa résurrection. Visuellement parlant, 1 'évidence du seuil 
rend compte de cette condition d ' access ibilité au contenu potentie l de l' Annoncia tion . Bien 
qu ' une parti e de ces considérations soit interprétati ve, il demeure que c'est dans le voir que 
la ligne blanche bloque manifestem ent la projection des orthogonales vers le spectateur. 
Dans l'Annonciation de Raffaello (fi g. 68) où, nous l'avon vu, le format de la prédelle 
pouvait exiger une accessibilité imm édi ate du contenu, les orthogonales ne sont pas coupées 
par une travée ; seul le cadre est chargé de séparer 1 ' image de 1 'espace réei80. Chez Botticelli , 
une œuvre semble avo ir pour fonction de situer intimement le spectateur dans la scène, c ' est 
la dern ière communion de saint Jérôme (fi g. 70)81, qui ne comporte aucun sign e pouvant 
entraver l'accessibilité au contenu . 
4 .2.4 Iconographie du cadre en lien avec le contexte réel 
Les li ens avec l'architecture rée lle sont auss i à considérer à cet effet car plusieurs éléments 
montrent une vo lonté de continuité avec la chapell e dans laquelle se trouve le retable, 
parti culièrement pour ce qui concerne l'ouverture du bord supéri eur de l' image, sur le cie l 
bleu, qui correspond avec la fenêtre rée lle qui était située juste au-dessus. Rappe lons que le 
tableau ava it été peint pour être précisément exposé entre 1 'autel et la fenêtre de la chapelle 
Bardi , à l' instar de to utes les autres chape ll es de J' église. A lison Luchs écrit :« M ost have 
[ .. .. ] the same dimensions [ .... ] In tb eir fram es, they would have fit almost exactly into the 
spa ce between the a ltar and the window fra mé 2. » Ainsi, en prolongeant le c iel de 1 ' image 
dans le vrai ciel, un lien était créé entre 1 ' image et la réa li té du dévot pénétrant dans la 
80 Toutes les représentations trouvées ont été reprodu ites sans le cadre. ll se pourrait donc que 
l' image ait été tronquée. Cette image n 'a pas été observée in silù. 
81 À ce suj et, voir l' ana lyse de Ronald Lightbown, p. 226-227. 
82 Luch , p. 72. Ces observations, écrit l' autew·e, démontrent que les retabl es étaient conçus 
spéc ifi quement pom le li eu. Voi r p . 7 1. 
-- -------------------- ---
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chapelle83 . Comme Daniel Arasse explique: « la première opération du peintre, avant le 
point de fuite , c'est[ ... ] le fa it de poser le cadre à l' intérieur duque l on pourra contempler 
l' histoiré 4 . » C'est le cadrage rectangul aire de la surface qui détermine ce qu 'on va vo ir ou 
non et ici , le choix d ' intégrer la fenêtre rée lle dans l' image n ' est pas anodin puisqu ' il dirige 
ultimement le regard vers le haut. Déj à, aux Offices, c'e t-à-dire loin de son contexte 
original, l'œuvre mène le regard en hauteur, même plus haut que l'emplacement du point de 
fuite. D 'a illeurs, dans ce carré de cie l, la densité du bleu plus fo ncé, de même teinte que la 
cape de Marie, qui pèse par-dessus le gri s pâle, attire le regard et le ramène à la surface. 
Si le potenti el spatial et architectural du thème n 'a pas été exploité, les motifs présents, eux, 
do ivent être vus comme des é léments actifs. Roberta Oison écrit : 
The outer face of the entrance's arched moulding [ ... ] is decorated with a series 
of cherubim . These are also found, alternating with the pa lmette moti f, in th e 
fri eze of the Annunciation ' s fra me. Although the proporti ons and morphology 
of the two sets of cherubim di ffer, these disparities would not be discerned from 
the entrance unless a de liberate analysis were made, an unlikely occurrence. 
Rather the importance lies in the continuity of type in the top zones of both 
fra mes, chape! and painting. On the underside of the arch is a decorative border 
of vases and plants [ ... ], antique fl oral grotteschi [ ... ]. This type of ornament, 
a lthough not a duplication of the moti f, is encountered in lateral pilasters of the 
a ltarpiece's frame85. 
Par ailleurs, le motif de la palme est symbol e de victoire sur la mort et d ' immortalité 6. Selon 
Augustin Lépicier, à la suite de Dante qui ava it utili sé la «palme des va inqueurs» dans la 
Divine Comédie, précisément dans une scène où fi gura it la Vierge (a in si que saint Bernard), 
83 Luchs note qu e 1 'ouve1t ure sm un c ie l pourra it être un motif habituel pour les Annonciations de 
Botticelli , mais seulement ici le cie l se trouve en hors-champ et occupe une aire aussi importante, ce 
qui constitue probablement, selon moi, une caractéri tique pa1t iculi ère au contexte d 'o ri gine. Ali son 
Luchs note que quatre chapelles (sm 13) de J'égli se du Cestell o, dont cell e de Guardi, contiennent un 
retable dont Je paysage centra l s ' ouvre sur un vaste pan de cie l. Voir p. 70. 
84 Arasse, Histoires de peintures, p.87. 
85 Oison, p . 102-103. 
86 Lépicier cite Venturi, p. 160. Ave App ia no écrit que la pal mee t un symbole clu·étien primitif qu i 
signale la victo ire chrétienne sur la mort. Voir p. 170. 
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plusieurs arti stes de la Renaissance ont mis à profit le moti f 17. Au ri sque de me répéter - le 
cadre de porte fi c tif, derri ère lequel fi gure le cie l, correspond remarquablement aux cadres de 
portes de l' ég lise et les motifs décorati fs de l'encadrement auss i - ces rappels di sséminés un 
peu partout, entre la chapelle et l' im age, font en sorte de créer un seul et même li eu auquel 
appartiennent à la fo i le spectateur et l'Annonciation . C'est ainsi que l' effet de présence et le 
pouvoir de médi ation intrinsèque au format de retable sembl ent avo ir été conçus. 
4 .2.5 Interprétation 
En tenant compte de ces considérati ons, on comprend qu 'en plus d ' intégrer le spectateur de 
manière toute parti culière au lieu fi cti f de 1 'Annonciati on, mais aussi, fo rtement, au lie u réel 
de la chapelle , le dévot se voya it en quelque sorte confro nté à sa propre réalité, d ' autant plus 
que la chapelle G uardi éta it enti èrement dédiée à I' Annonciation88 . Il fa ut donc, auss i, 
considérer l'espace où se trouve le dévot, probablement agenouillé devant l'aute l, la tête 
toumée vers le haut. En ramenant sans cesse le regard à la surface, une dialectique d ' a ll er 
retour ou de rebondi ssement s' insta lle entre l' espace fi cti f et l' espace rée l. A insi vue, 
l' inc lusion du spectateur, croyant, bien entendu, devient partie intégrante du sens de l' image, 
à condition que celui-ci ne dépasse pas le seuil d 'accessibilité conditionnell e. Tout semb le en 
effet avo ir été mi s en pl ace pour que, dans ce lieu de sil ence privilégié, au cœur d ' un 
monastère cistercien, le dévot puisse effectivement se confro nter au sacré imagé devant lui . 
Son regard toumé vers le haut, ultim ement vers le cie l, il aura à décider de franchir ou non le 
seuil de 1 ' image qui poLma mener son esprit à contempler, les figures de 1 ' Annonciation mais 
ultimement son Dieu et se questi onner, qui p lus est, sur sa propre Incarnation. L ' effet de 
présence qu ' impose le support du retable se trouve a insi à opérer au cœur d ' un engrenage de 
stratégies dont le spectateur est le déclencheur et l' agent acti f. 
87 Lépicier, p. 6. Dans le chant XXXlle du Paradis . 
88 Luchs, p. 66. 
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4 .3 A mbiguïtés compositi oiUl e ll es et structura les 
4 .3. 1 Corruption du point de vue et manipul ati on des pl ans 
Dans cette section, j e tenterai de mettre en évidence les ambiguïtés dans le tableau, la 
manière dont e lles agissent dans l' image et le fa it qu 'e lles constituent des é léments 
importants. Dans l'Annonciation du Ceste/la, les di ffé rents plans rendent fl ous les repères 
spatiaux; ils produisent un effet d 'abstracti on de la scène et la projettent, d ' un espace 
illusoirement simple et connu, dans un espace qui perd de sa consistance, comme s' il se 
di spersa it dans une zone éthérée. V isue llement, c'est comme si l' échange se produisa it au 
rez-de-chaussée mais qu' il était aussi projeté ou suspendu dans le vide, où le paysage, situé 
au plus près de la balustrade, se apparaît comm e étant au lo in . Malgré la perspecti ve 
montante que marque le carre lage du so l, le point de vue du spectateur est plus haut que le 
li eu de l'échange; il se situe à la hauteur du point de fuite, dans la secti on du cie l (fig. 69) et 
ce point de vue en hauteur vient d ' autant plus embrouille r les repères. Faut-il regarder 
l'œuvre dol sotta in sù, ou dol sù in sotto89? Bien sûr, il n 'y a pas de bonne ou de ma uva ise 
réponse à cette question . 
Indépendamment du point de vue, le paysage idéalisé de l' arri ère, d ' inspirati on fl amande90, 
compo11e une dimension imaginaire avec ses tours gothiques et sa perspective. Situé si près 
de la balustrade, le cours d 'eau ne peut constituer qu ' un rui sseau ; mais d ' un point de vue 
iconographique, étant traversé par un aqueduc ou un pont fortifi é, et nav igué par des bateaux 
(il ne s 'agit pas de cha loupes), il s'affiche comme un fl euve. D 'ailleurs, dans son étude sur la 
fi gurabilité de l' immatérie l, Ave Appiano vo it dans l' embarcation montée d ' une cro ix la 
navis salvationis, «symbo le de l' unique vra ie possibilité pour dépasser les diffi culté , et 
89 La réception actuell e de 1 'œ uvre, au Musée des Offices, est très di fférente de ce qu 'elle aura été 
dans son contexte ori ginal. Entre autres, le tablea u est accroché à un mur, as ez bas pow· que le 
spectateur se trouve face aux personnages, alors qu ' il était originalement placé u r un autel, donc en 
hauteur. On peut se questionner quant à l ' utili té du po int de vue en hauteur au Quattrocento. Le soc le 
ori ginal du retable se tro uve à Santa Mari a de ' Pazzi depuis mars 2004. À ce suj et, vo ir Zo llner, p . 236. 
90 Gould , p. 841 . Selon l'auteure, le paysage de Raphaël, dans l'A llégorie de la 
Londres, sera it une citation de 1 'Annonciation du Ceste// o. Entre autres, ell e 
« bissecte » le paysage, le château, le pont f01t ifié et la tour. 
ati ona l Ga ll ery à 
note l 'arbre qu i 
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rejo indre le Salut 91». Le rapprochem ent du fl euve de la scène intéri eure - il est visue llement 
collé sur l' arbre - montre des proportions trop petites pour qu ' il pui sse effecti vement 
constituer un fl euve. Ains i, faut-il voir que le cours d 'eau a été rapproché du premier plan 
mais peint comme s' il était plus loin, ou encore, que l'épi sode de l' Annonciation se situe tout 
simpl ement en hauteur, à un étage supérieur, é loignant a insi le co urs d 'eau du regard du 
spectateur. Ce rapprochem ent exagéré du paysage suggère d 'a illeurs que la ba lustrade n 'est 
pas située sur le même « plancher » que l'espace vert où se dresse l'arbre, qui sembl e lui-
même bizarrement étiré. Pa r a illeurs, si la ba lustrade était pavée, nous pourri on croire que la 
scène est située à un étage supéri eur, mais ce ll e-c i est recouverte de pe louse ... U n ba lcon 
tapi ssé de pelouse, en hauteur, n ' apparaît pas comme une solution logiqu e à cette 
incohérence topographique reliée aux pl ans. En outre, si l'arbre est situé sur le même 
pl ancher et si près de la ba lustrade, son tronc n ' est-il pas trop petit (fig. 7 1)? En somme, les 
pl ans de ces di verses sections pictura les ne sont pas continus et brouillent définiti vement la 
réception. 
La ligne extérieure du muret latéral droit de la ba lustrade se trouve à prolonger l'orthogonale 
de droite (fi g. 72), et c ' e t, se lon moi, dans cette fusion des deux plans que se trouve la 
dénaturali sati on du lieu, où les repères spatiaux se mettent à vaciller, comme si 
l' Annonciatio n se situa it entre c ie l et tetTe. Il s ' agit en fa it d ' w1e concepti on non réa li s te du 
lieu, malgré l ' apparence, et plutôt d ' un li eu symbolique, vo ire visionnaire. La ba lustrade a 
une perspective et une inc linaison qui lui sont propres et qui vont à 1 'encontre des lois de la 
nature et certa inement des préceptes de la costruzione /egittima d 'A iberti 92 . Si les murs de la 
91 Traduction libre. Appiano Caprettini , Forme de/I 'Jmmateriale, p. 228 ; l'embarcation correspond 
aussi à un symbole bien connu des Pères de l'Ég li se et de tous les commentatems médiévaux, so it 
celui de l' Église. Qui plus est, ce symbole de l' embarcation-Égli se est ic i d 'autant plus in téressant que 
Marie est le type même de l' Égli se. En effet, déjà les Pères de l'Égli se ava ient identifi é Mari e à 
l'Égli se, les deux jouant une fo nction matern ell e analogue. Merc i au Professeur Lavo ie pour ces 
in formations. 
92 Dans son étude sur les œuvres tardives de 1 'artiste, Robena Oison écrit : « Bottice lli abandoned 
perspective when it interfered with the conti nuous naiTative». Ains i, fa ut- il voi r que ce changement de 
plan éta it nécessa ire à sa compo ition e t qu 'i l deva it en être ainsi. L'auteur souli gne que ce genre 
d ' instabili té est caractéri stique de œuvres des années 1490. Pourtant, si e ll e identifie plusieurs 
tableaux aux éléments insta ble , e ll e n 'en note aucun pour 1 'Annonciation du Ceste/la. Voir Oison, p. 
28 , p. 60, et p. 398. 
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balustrade éta ient moins hauts, il sera it poss ible de voir ou de mieux estimer l 'espace entre 
ell e, l'arbre et le cours d 'eau. Par ailleurs, les repères spatiaux relatifs à ce moti f ambigu que 
constitue la ba lustrade semblent en effet délibérément di ss imulés, que ce soit par le montant 
droit du cadre de porte ou par la structure e ll e-même. Selon moi, l 'abandon de la perspecti ve, 
en cet endroit précis, sert justement à créer, au cœur de l' image, une représentation qui défi e 
les lois de la perspective et qui propose plutôt un espace onirique, propre à la méditation. À 
cet effet, Charl es Burroughs écrit : 
Central in the works by both Botticelli [ ... ] is the abjurati on of perspective as a 
deviee (a mere dev iee) conferring on the image the character of a natural sign 
implicit [ ... ] in the conception of th e view through a w indow. Instead, attention is 
focused on the elaborated surface of the painting and on dev iees of ostension no 
longer inviting the beho lder to the imaginative and pleasurable expl oration of a 
metaphoric space beyond the frame, but to the reading of and meditation of 
meanings constituted metonymically within the fi gura i and semi otic economy of 
the image itself. [ ... ] it constitutes a visual text inviting or event demanding 
construal in the light of signs and eues that interweave loca l discourses and ri tua i 
practices with the general appeal to the divine logos, the Word made fl esh.93 
Il est pertinent, ici, de noter que la similaire Annonciation de Piermatteo d 'Amelia (fig. 66), 
dont la fuite des otihogonales vise à creuser une profondeur menant le regard vers un 
extérieur où s'é lèvent les fi gures a llégoriques de l' arbre mort et de l 'arbre vivant, ne 
comporte qu ' un seul plan d ' inclinaison pour toute la surface picturale. Les deux 
orthogonales cenh·ales fuient loin denière, sans aucune intenuption, malgré les di ffé rents 
espaces qui se succèdent. Il en va de même pour la compositi on de Fra Bartolomeo, peinte 
pour le Duomo de Volten a vers 1497, qui donne à voir un seul et même plan d ' inclinaison 
pour l'ensemble de l'espace (fig. 67). Le regard y est mené directement vers le fond , tout en 
profondeur, et aucune modification de plan ne fractionne la pro longati on de 1 'espace fi ctif en 
profondeur et ce, ma lgré le fait qu e la fresque est exposée en hauteur94 (fig. 67 A). En 
résum é, les di stinctions de plans effectués par Botticelli sont des choix compositionnels et il 
93 L'auteur ne commente pas l'Annonciation du Ceste//o à cet effet. Voir « The Altar and the City: 
Botticelli's "Manneri sm" and the Reform ofSacred Art» , p. 30. 
94 Selon l'arti cle d ' Everett Fahy (1 969), s i l' attribu tion de l'A nnonciation est contes tée, l'œuvre a 
bien été commandée pour la cathédra le de Vo lterra. Vo ir« The Earli est Works of Fra Bat1olommeo », 
The Art Bulletin, Vol. 51, no. 2, juin 1969, p. 150 ; quant à sa position en hauteur, je n 'a i pas réuss i à 
savo ir si e ll e est ori ginale. 
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convient de les identifier comme te ls pour tenter de comprendre comment il s fon ctiom1 ent 
dans l ' image. Effecti vem ent, il éta it fréquent que les arti stes rabattent un pl an en particuli er 
pour permettre au spectateur de mieux y vo ir et c'est peut-ê tre, justement, ce qu 'a fa it 
Bottice lli dans l'Annonciation du Ceste /la, puisque sa balustrade sembl e effecti vem ent 
rabattue sur le ha ut. À cet effe t, souvenons-nous que le jardin , dans l'Annonciation de San 
Martino, était lui auss i rabattu . 
Pour ce qui est de la perspecti ve mo ntante de la pièce intérieure où sont situées les fi g ures, 
e lle m ène év idemment le regard vers le haut, dans un é lan ascensionn e l a uque l contribuent le 
rabattem ent de la ba lustrade, 1 'é longation excess ive de 1 'arbre, le sinueux parcours du fl euve 
et l'ouverture sur le cie l. Pour di verses raisons, le carre lage du plancher de l'A nnonciation 
es t souvent commenté dans la fortw1 e critique95 ; la question qu ' il me fallait poser ic i était de 
savoir pourquoi le plancher éta it différent du vra i pl ancher de 1 'ég li se, pui sque d 'autres 
é lém ents décorati fs de 1 'Annonciation se trouvent dans 1 'espace rée l de l'église96? En g uise 
de répon se, on peut dire que le plancher fractionne l 'espace e t prome ut a ins i l'idée de seuil , 
mais pic turalement parl ant, par sa couleur, presque du même rouge que les fi g ures , il attire 
d 'abord le regard au premier plan, où se trouvent les couleurs les plus vives , ma is ses larges 
orthogonales dirigent le regard vers le haut, dans une secti on à part, où les gri s sont 
prépondérants. À cet effet, si la première travée bl oque les orthogona le vers l 'esp ace rée l (a 
dans la fi g. 73), sur le seuil de la porte, aucune travée ne les coupe (b dans 73)97 . Dès lo rs, le 
regard se bute au seuil de la porte qu ' il fa ut monter et qu ' il faut franchir, car le seuil est 
d ' une bonne largeur. Pui s v ient le premier muret de la ba lustrade et le second . Le fa it que les 
plans d ' inclina ison so ient di fférents à chaque étape constitue un moyen de fa ire franchir, à 
95 
otamment par Jeanne Villette dans La maison de la Vierge dans la scène de l 'Annonciation, p. 
49, qui explique que l'apparition d 'accesso ires sert à rendre l'espace pictura l plus semblabl e à celui du 
regardant ; et par Gianni Colosio dans L 'Annunciazione ne/la p ittura italiana da Giotto a Tiepolo, p. 
310, selon qui le carrelage de l'Annonciation du Ceste/la est l' élément le plus in téressant dans l'œuvre. 
96 D'après une photo du plancher ori ginal de l'ég li se, le carrelage de l'Annonciation ne correspond 
pas. Voir Alison Luchs, « Ceste llo: A Cistercian Church », p. 202. Rappelons les ressemblance de 
ce1 ains motifs de l' image avec les éléments décoratifs de la chapell e. 
97 Pour constater les enjeux du carre lage, voir l'Annonciation de Carlo Braccesco (vers 1494) du 
Louvre dont les orthogonales sembl ent se déver er sur le cadre (fi g. 74). 
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l' œ il du regardant, les m êm es étapes que les jambes de celui qui traversera it v irtue ll ement 
l'espace. Après l' arbre, la ri v ière m ême, dans laquelle se refl è te la lumière du c ie l, mène 
fina lement le regard vers le haut. Cette juxtaposition de plans et le ur structme pi ctura le 
semb lent produire un effet ascensionne l présent dans les Annonciations de Glascow (fi g. 6) 
et de San Martino (fig. 2). 
Dans l' observation de l'ensemb le de l ' image, aucun point de repère ne sembl e éc la irer le 
regard dans sa recherche de stabilité . Le regard do it simplem ent accepter de se trou ver dans 
cet espace ambigu. Où donc se situer dans l'espace? Le premi er plan a l' a ir des plus 
imita ti fs, voire s implifié, et au fond , l' a rri ère-plan sembl e surrée l même pour un spectateur 
du Quattrocento pui sque , comme le note Ave Appiano, à gauche de l' arbre, se détache une 
fo rme métaphysique, une construction à part du reste qui a« l'apparence immatéri ell e d ' une 
vision »98 . En fait, la ba lustrade est positi onnée comm e une borne entre deux espaces 
fondamenta lement di stincts, l' intéri eur e t l 'ex térieur. Si l 'on compte la préde ll e qui comporte 
son propre point de fuite, e t donc, une perspecti ve à part du reste de 1 'œuvre, la pièce où a 
lieu l' Annonc iation , la ba lustrade, e t la veduta, en tout quatre pl ans, se juxtaposent dans 
l' image. C'est beaucoup . À la lumièr e de ces considération s form e lles, le contenu du retable 
apparaît moins simple . 
4 .3.2 Re lations spati a les entre les personnages et les autres é lém ents 
D 'a utres types de c ho ix compositi onnels se révèlent auss i s ignifi ca tifs. D ' après A ndrew C. 
8 lu me, 1 'Annonciation du Ceste/La n 'engage le spectateur dans a ucune direction : « ... [it] 
does not engage the beholder in any ki nd of dialogue99 . » À mon av is, 1 ' impress ion de 
propension se dép loie au fur et à m esure que le regard cherc he des points de repères. 
Pourtant, une section du ta bleau où le contenu iconograph ique se condense et révè le des 
98 Ave Appiano Caprettini, Forme De/1 '/mmateriale; Angeli, Anime, Mostri, p. 227 ; Danie l Ara se 
et Frédéric Morel utili sent auss i le terme métaphys ique pour décri re 1 'œuvre. Vo ir Bollicelli : de 
Laurent le Magnifique à Savonarole, p. 59. 
99 Blume, « Studi es in the Religious Painti ngs of Sandro Botticelli », p. 26. 
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re lations spatia les sinon ambiguës du moins assez inusitées se situe précisément en ce lieu de 
sciss ion que constitue la balustrade (fi g. 75). 
Souvenons-nous de la stratégie utilisée dans l'A nnonciation avec dévote où , te lle une mise en 
abîme, la zone la plus condensée de l ' image a été encadrée (fig. 5). Ici, la même stratégie est 
déployée bien que le contenu form e l et iconographique soient complètement différents. En 
effet, dans le retable, bi en que le cadre de porte structure l' ensembl e et cadre effectivem ent 
l' arrière plan, un autre cadre, plus ponctuel, est donné à voir. Que conti ent le cadre fom1é par 
la ba lustrade? À l ' intéri eur, il contient de l ' herbe, mais visue ll ement, il comprend aussi la 
tête de Gabrie l, son auréole, une partie de ses ailes et une parti e du lys qu ' il ti ent de la main 
gauche. Plus parti culi èrement encore, juste au-dessus de son bord inféri eur, la bouche de 
l'ange se trouve directement entr ' ouverte sur la pelouse. Ce détail aurait été anodin si la 
mail1 de Gabrie l avait auss i été contenue dans ce cadrage, toutefois, ce ll e-ci , ou plus 
particulièrement 1 ' index et le maj eur, rasent, sans le toucher, le coin intérieur de la boîte, 
dissimulé par le montant de droite du cadre de porte (fig. 75). L 'emplacement des doigts, 
vraisemblablement ca lculé pour être à l'extéri eur du cadrage , ne peut être anodin. Je cro is 
donc que l' emplacement de la bouche, juste sur le bord de l' intéri eur de la boîte, est tout 
auss i délibéré . En outre, cette section de la peinture se situe en plein centre du retable, sur la 
plus grande section de pe louse, située à la hauteur du nez de Gabriel, en aplomb de la fi gure 
du Christ en Pietà de la prédelle qui est comme pointée par l' extrémité inférieure de la 
branche de lys (fi g. 76) 100 . Le fait que le quadrilatère soit rabattu permet donc cette mi se en 
abîme de la pe louse et de la bouche de Gabriel. De plus, la situation privilégiée, au cœur du 
retable, confirme mon hypothèse concernant de 1 ' encadrement. 
Essentie llement, c'est au premi er plan que se situe 1 'échange entre les fi gures. Ce qui se 
passe derri ère se voit condensé par le rabattement du plan moyen comprenant la ba lustrade et 
par l' effet ascensionnel du paysage. Il demeure cependant que la narration du récit de 
1 'Annonciation se voit tout de même peinte dans la pièce intéri eure du premier pl an e t toutes 
100 On notera auss i le profi l de la tête de Ga brie l qui occupe parfaitement 1 ' angle du qua11 de gauche 
(fi g. 75) ; visue ll ement, signe de pureté traditionnel, le lys traverse les tro is es paces, c 'est à dire le li eu 
de l'Annonciati on, la balustrade et le paysage à l' extérieur. 
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sortes d ' interprétations ont été proposées à ce suj et par la critique, la plus éc latante étant 
celle de Pierre Sterckx, qui qualifie l'A nnonciation du Ceste/la comme « l' un des tableaux 
les plus torrides de la fin du Quattrocento [ .. . ] » 101 . Selon lui, le tablea u représente une 
« pénétration par effraction ». Il écrit : 
L ' Ange tend la main, s ' ageno uille. Cette main sembl e avo ir poussé la porte-
fenêtre couli ssante de la veduta et 1 'ouvrir toute grande. La robe de la madone 
s'entrouvre comme un large fruit vulva ire tandis que, sur le dos du messager 
cé leste, se déploie un fin ti ssu gazeux, blanchâtre, fluide; un liquide aérien qui 
se répand sur le sol , à ses pieds, en une langue permatique. Le Verbe se fait 
Chair ; en vo ilà la preuve par la traçabilité de cette semence. 102 
En fait, cette interprétati on montre que le regard averti cherche, au cœur de la rencontre, 
quelque signe du pas age de l' Esprit pour voir comment et où e t fi gurée l' Incarnati on. Il 
verra auss i que la ligne de l' ombre projetée par Gabri el n ' es t pas logique puisqu 'elle devrait 
e trouver face à lui, para ll è lement au plan de représentation , étant doru1é que Gabri el se 
trouve devant la sortie de gauche. Par ailleurs, comme dans l'A nnonciation avec dévote (fig. 
5), la prolonga tion de la ligne de l' ombre pointe précisément le« large fr uit vulvaire», où le 
ti ssu rouge rencontre le bleu (fi g. 56) 103 . Bien qu 'aucun jeu de relais complexe ne so it 
présent, tel ce lui produit entre la dévote, la Vierge et Dieu, dans l'Annonciation de Hanover, 
le regard capte toutefois l'ax ia lité de l' ombre qui re lie, en quelque orte, le pan de ti s u 
gazeux - la « langue permatique » - et la vul ve de Marie. Cette ligne divise auss i le 
plancher en deux triang les correspondant aux espaces respecti fs des personnages . Si le ti ssu 
gazeux dépasse l' orthogonale centra le et que la main de l' ange semble comme arrêtée par 
une autre borne, invisible, l'ombre, e lle, dépasse l' orthogonale de droite derri ère laquelle se 
101 L'auteur ne di t pas pourquoi l'œuvre est si torride. Pie1Te Sterckx, « La charge érotique de " L'air 
de rien"», Beaux Arts, no 278, août 2007, p. 56 . 
102 i bid. 
103 À mes yeux, la fo rme donnée à vo ir dans la part ie rouge de l' habit de Marie ressembl e beaucoup à 
la fo rme du ventre fé min in du di agramme d'anatomie du Quattrocento (fig. 60) ; pour la figure 61, une 
vers ion noir et blanc de I'Annon iation a rendu plus vi ible la ligne de l'ombre ; quant à l' utili sation de 
l' ax ialité de l'ombre dan l 'Annonciation du Ceste/la, ell e n'a rien de la précision et de la complexité 
sémantique dénotée dans l'Annonciation de Hanover et cene démon trati on suggère une évo lu tion du 
« motif utérin » dans le travai l de l'artiste. 
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ti ent la V ierge. Ain si, la ligne de l'ombre traverse, div ise et fus ionne à la fois l ' espace. À 
peine perceptib le, e ll e montre quelque c hose d ' invis ib le, e lle se fait signe de fu sion ou 
d ' uni on, dont auc une forme phys ique ne pourrait, de toute façon, rendre compte. 
En outre, une interprétation qui revient souvent voit le troubl e dans l ' attitude de M ari e 104 . Sa 
pos ture serpentine qui étaie cette inte rprétation, probablement uite aux propos de Leonardo 
(voir section précédente) , dem eure p rob lématique dans la mesure où e ll e ne permet pas de 
prendre en considération les inscriptions de la préde lle où M arie dit : «Ecce Anci/la Domini 
Fiat Michi Secundum Verbum Tuum », c'est-à-dire« Je suis la servante du Se igneur, qu ' il 
me soit fa it se lon ton Verbe »105 . Louis M arin écrit :« Le fla t mihi de M arie répond en fa it au 
fia t lux de la Genèse. C'est un m om ent théo logiquement et émotivement absolume nt 
considérable 106 . » Selon moi, bien qu ' il soit réductif de chercher à identifi er un moment de la 
rencontre angélique, plutôt que d 'y voir un anachroni sme inhérent au réc it qui annonce et 
dont dépend précisém ent le sa lut du monde 107 , j e cro is qu ' il fa ut plutôt considérer la posture 
de la Vierge comme une attitude d ' acceptation inc lusive de toute temporalité 108 . Comme 
dans un tableau vivant, les personnages, situés au plus près du plan de représentati on inc liné, 
se donnent à vo ir comme sur une scène qui dégage un effet d 'apesanteur. Leurs corps 
fo rment une diagona le qui sc inde le tableau en deux tri ang les, barre l 'accès v isue l vers 
l 'arri ère plan et ramène le regard à la surface. Leur vi ualité en m et pl e in le yeux et, à 
premi ère vue, tout semble limpide, géom étrique, sans a mbi guïté, sans énigm e. P ourtant, il 
fa udra vo ir a u-delà de ce premier plan, au seuil de la porte, pour trou ver l'énigm e ou 
l'ambiguïté la plus signifi cati ve. 
104 otamment, chez Michael Baxandall. L'auteur explique que cinq moments sont identifiables dans 
le réc it de l'Annonciation (vo ir note 23 du présent chapitre). L'œil du Quattrocento, p. 88. 
105 Paul J. Papi llo écrit qu 'au contra ire des images sans texte, les narra tions picturales accompagnées 
de texte sont, d ' une part, adressées à un lecteur et, d 'autre part, que ce lui-ci anticipe le fa it que l' image 
qu ' il voit simultanément era fermement rattachée aux idées inscrites. Vo ir p. 90. 
106 A rasse, Histoires de peintures, p. 94. 
107 Lépicier, p. 16. 
108 Ali son Luchs parl e aussi d'acceptation dans son analyse du mouvement de Marie : « She turns, 
bows and reaches towards the angel ». Vo ir « Cestello », p. 81. 
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4 .3.3 Remi se en question iconographique : condensa tion 
La balustrade se donne effect ivement à voir comme un lieu de condensation, et son 
emp lacement dans l'œuvre, ici au si, comme dans la fresque de San Martino et comme dans 
l'A nnonciation avec dévo te, se trouve dans un motif de passage, notamment, à la sortie. 
C'est dans son emp lacement mais aussi dans sa fonction que le motif de la balustrade devient 
ambiguë. Si le seui l de la sortie nous apparaît d ' emblée incongru (a dans la fig. 77), il est 
vraisemblab le puisqu ' il conespond aux seui ls de portes ex istant dans l' église (fig. 78) 109 
A li son Luchs écrit : « The door in the Botticelli, white a common fifteenth-century type, 
matches remarkably the side door frames at Ceste llo 110 . » Cependant, un deuxième seuil se 
donne à vo ir, juste après le cadre de porte, et même un troisième, si l' on considère les deux 
murets parallè les au plan de représentation, formant la balustrade (b et c dans la fi g. 77). Le 
passage se donne donc à voir comme un lieu d ' encombre. Le muret b est complètement 
inutile s' il s'agit d ' une balustrade ou d ' un balcon. Cet élément représente donc autre chose et 
constitue un lieu en so i. Aussi , l' hypothèse de la balustrade devient ici caduque. 
La visibilité de la pelouse évoque, bien entendu , l' idée de l'hortus conc/usus, surtout qu ' il est 
clos par les murets 111 . JI est intéressant de noter que la même texture donnant à vo ir l' herbe se 
trouve ai lleurs dan s le corpus de Botticelli , notamment dans Les Lamentations de Munich 
(fig. 79) et dan s le Noli me tangere, une prédelle exposée au Courtauld Institute de Londres 
(fig. 80). Ces deux épisodes de la vie du Christ, rapprochés historiquement, puisqu ' il s ont 
lieu à sa mort, se déroul ent, se lon les Écritures, dans un jard in situé non loin de son lieu de 
109 Luchs, dans sa thèse sur l'en emble de l'égli e, suggère que cette correspondance entre 
l' architecture réelle et l'architecture fi ctive montre l 'intérêt de Botticelli à adapter sa peinture à un site 
en particulier, par opposition à l' idée qu 'un programme iconographique ait été imposé par les 
Cisterciens. Voir p . 71 et p . 179. Une brève note de Nicoletta Pons indique qu ' un rayon-x du retable a 
révélé la présence d 'un pentimento, sur le seuil de la porte. Je n'a i pas réuss i à trouver plus 
d ' information à ce uj et mais cette note porte à croire que cette zone du tabl eau aurait pu avo ir 
effecti vement plus d 'une fonction. 
110 Luchs, ibid. , p. 179; à noter qu 'ell e parle de « po1te »alors qu ' il n'y en a pas. 
111 Ave Appiano a identifié« l' umilissi mo tappeto d 'erba »(le très humble tapis d 'herbe) comme 
1 'hortus conclu su ·. Toutefoi s, son identification des troi s murets (visibles) qui en toment le jardin est 
très ambiguë. Elle note au si qu 'un muret sui t la même orthogonale du carrelage, sans plus. Voir 
Forme deii 'Jmmateria/e, p. 226. 
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sépulture. Par ailleurs, dans l'A nnonciation de San Martino (fi g. 2), bi en que la tex ture soit 
différente, le contenu est semblable, c'est-à-dire que le jardin ne contient ni fl eurs ni plantes 
luxuri antes, mais seul ement un tapis de pelouse vert foncé 11 2 . Auss i, dans l'A nnonciation du 
Ceste/la (fig. 4) , la fi gure rectangula ire située à la sortie se trouve à présenter une fonction 
ambiguë, pour le moins, double puisqu 'ell e s'affi che à la fois comme balustrade et comme 
carré de verdure. Notre regard se précise par les relation s pi ctura les qui s'effectuent dans 
l'encadrement de la boîte rectangul aire et qui évoquent les paroles d 'Albert le Grand , selon 
lesquelles le j ardin n ' a existé que pour être fécond et ensemencé à partir du souffl e mystique, 
ou encore que le Verbum est la clef qui ouvre le j ardin 113 et celui-ci est le réceptac le de 
l' Incarnation en tant que figure de Ma1ie 114 . C'est bi en le Verbe qui s'est fait chair en Marie, 
il est donc « norm al » que les doigts de Gabriel ne « touchent » pas visuellement le jardin 
clos mais que ce soit son nez et sa bouche qui soufflent dans le corps de Mari e désigné par 
l' hOJ-tus conclusus, puisque c'est le souffle mys tique et le Verbe qui la fécondent. 
Conséquemment, s' il s ' agit aussi d ' un jardin , il doit se trouver au rez-de-chaussée, alors qu ' il 
apparaît comme surélevé. S' il s ' agit d ' un jardin, le muret b est d 'autant plus incongru et 
inconciliable avec le seuil du cadre de porte. 
Le moti f de l'hOJ' Ius conc!usus est central dans l'Annonciation et, nous l' avons vu, chez 
Botticelli , il peut participer activement au sens de l 'œuvre; il n 'est pas simplement un 
élément décoratif ou un symbole de M arie. À ce suj et, Daniel Arasse écrit : 
... c'est avant tout un concept théo logique très fort qui est la nature absolument 
virginale du corps de Mari e. C'est la fi gure du corps de Marie, qui est tout pour 
les chrétiens [ ... ] Le jardin clos est donc la fi gure de ce corps pur et fertile, et 
qui reste pur dans sa fertilité même. C'est un problème, puisque pour être fertile 
une femme ne peut plus être pure, et Marie est justement la seule entre toutes les 
.c ' ' ti "1 t ' t 115 temmes a etre ert1 e tou en etan pure. 
11 2 D 'emblée, cela m 'a paru étrange, puisque Bottice lli a peint des détails fl oraux et végétaux, de 
manière inouïe, notamment dans Le printemps et dans le Retable Bardi. Pour l'Annonciation du 
Cestello, je pose comme hypothèse que le dénudement du j ardin penn et de mieux fi gurer l'éni gme 
cachée au cœur de l' image. 
113 Voir p. 78 de ce mémoire une référence comp lète. Di di Huberman, Fra Angelico, p. 190-1 9 1. 
114 Didi -Hubem1 an, « Le li eu virtue l : 1 'Annonciation au-delà de son espace », p . 83. 
11 5 Aras se, Histoires de peintures, p. 108- 109. 
164 
La condensation fig urale se fa it d 'autant plus dense si l' on considère que les murets qUI 
circonscrivent le « can é» de pelouse ont la même form e et la même texture que le sépulcre 
de la préde ll e du retable de San Barnaba (fi g. Il ), a in si que le tombeau de la préde ll e de la 
Vierge à 1 'enfant à Monte lupo 11 6, et encore, à ce lui de la Résurrection du Christ (fig. 8 1) qui 
se trouva it au Beaverbrook Museum de Fredericton jusqu 'au 27 j anvier 2011 11 7. Si 
l'attribution de ce dernier tabl ea u ne fa it pas l' unanimité, il reste que la ressemblance du 
sépulcre de la Résurrection est, en tout, sauf pour la pe louse, semblable au motif 
rectangul aire de l'Annonciation du Ceste/lo 11 8 Notons la form e du motif mais auss i sa 
fac ture, de pierre ou de marbre, compl ètement li sse, et les mêmes effets de lumi ère se 
trouvant dans ces deux sépulcres. Dans la Résurrection, le bord inférieur fronta l de la tombe, 
qui longe le prem ier pl an, montre un découpage que la ba lustrade du Cestello n 'a pas; 
toutefo is l ' intéri eur et la surface des sépulcres sont identiques. Par a illeurs, bi en que moins 
ressemblant, le sépulcre de la préde ll e de son propre cadre, la Pietà, peut auss i être évoqué 11 9 
La balustrade dev ient donc hortus conclusus et sépulcre. Ce lieu dans l' image re lève d ' une 
complexité inouïe. E lle est locus translati vus, noti on c lé chez George Didi-Huberman qui 
cherche à définir le li eu pictura l de l' Incarnati on : «c'est donc un moment dans un réseau : il 
commémore les tenants, il en prophé tise les aboutissants. Mais aussi il le présente - comme 
son indice - et a insi, virtue llement, le li eu inclut la tota lité du système qui l ' inclut 
structura lement 120. »Cette condensati on de noti ons théologiques ne peut s'expliquer qu 'avec 
la fonction attenante de Rédemption. Le pos itionnement de la fo rm e polysémantique , juste 
après le seuil de la porte, juste avant 1 'a rbre et le paysage paradisiaque du fo nd, contribue à 
11 6 Aucune image de quali té n ' a été trouvée pour la Pa/a di Mon telupo. 
11 7 C'e t dans une note d'avis pu blic que j ' a i trouvé les détai ls de la transaction entre le musée de 
Frederi cton et Sotheby' ew York qui ne mentionne pas où se trouve l'œuvre actue ll ement. Voi r: 
http://www.artnet.com/pdb/public lotdetai ls.aspx? lot_ id=427737589&page= 1. 
11 8 Selon Nicoletta Pons, il s'agi rait d' une œuvre d'atelier, peut-être réa li sée après la mort du maître, 
même si e lle e t cla irement produi te ur un carton ou un dessin de Botticelli. Vo ir Botticelli, p. 97. 
119 D'a il leurs, e lon Herbert Horn e, la Pietà du Ceste ll o rappell e le gradino du retable de San 
Barnaba. Voir Horne, p. 163. 
120 Didi -Huberm an, « Le lieu vi rtuel : 1 'Annonciat ion au-de là de son espace», p. 73. 
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cette hypothèse. Si, par re lation métonymique, l' arbre est symbole de Rédemption (vo ir 
section précédente), il est auss i symbole de vie et de Résurrection 121. Dans son interprétati on 
de l'Annonciation du Ceste llo, Alison Luchs suggère d ' ailleurs cette relation en évoquant 
l' arbre de Jesse. Dans son étude des symboles, Gerhart B . Ladner écrit que la présence de 
l' arbre dans une image sacrée s ' expliquerait précisément se lon le récit de l' arbre de Jesse, 
d ' après la prophétie d' Isaïe de l' Ancien Testament, qui depuis le XIe siècle symbo li se le 
Chri st, mais aussi son origine, en tant qu e fil s de David à travers la médi ation de M ari e 122 . 
Plu s spécifiquement, il écrit : « In the Tree of Jesse, and other kindred symbo li c trees, the 
branches have signifi cance only as part of the greater whole and with reference to Christ. » 
Aussi, si le tronc de l'arbre est visibl e, son étirement, son branchage et son feui Il age sont ce 
qui lui donne toute sa majesté. Dans sa symétri e presque parfa ite, l' arbre s' affiche comme 
ax is mundi . Vibrant, son fe uillage se distingue du reste de l' image par sa fac ture v isiblement 
di ffé rente, surtout si on le compare a ux grands espaces col orés de la paroi et du carrelage, où 
la peinture est appliquée en aplat. Les coups de pinceau sont visibles et donnent l' impress ion 
que l' arbre frémit. En soi , il représente le mouvement, la vie, équiva lant ic i à la promesse de 
Vie éternelle. L ' idée de Rédemption se vo it d ' aill eurs confirmée dans le moti f de la pa lme 
qui se trouve sur la fri se principa le du cadre (fi g. 4). Ladner montre effectivement que les 
motifs de 1 ' arbre et de la palme sont jumelés dans certaines images pour représenter la 
victoire de la rédemption (fi g. 82) 123 . Auss i, la forme balustrade/h01··tus conc/usus/sépulcre se 
situe avant 1 'arbre, symbole de Rédemption. 
La mort du Christ se voit fi gurée da ns le sépulcre, c ' es t donc à dire que 1 'hortus conc/usus 
dev ient aussi le li eu fi gurai de la mort anti cipée du Chri st et il est normal qu ' il so it sui vi d ' un 
signe de salut, des plus visibles: l' a rbre. Cette suite visuelle confère au tableau une toute 
121 Par opposition à l'arbre mort qui repré ente la mort. 
122 
« Medi eval and Modem Understanding ofSymboli sm: A Comparison", Speculum, p. 250. 
123 Dans cet exemple archaïque, une croix e t dre sée sur un monticule de terre, tel un arbre, sur 
laquell e poussent les palmes de la victo ire. Cette image me semble parti culi èrement pe1t inente, du fa it 
que, de part et d'autre du motif centra l de la cro ix, se trouvent deux fi gures agenouill ées qui pourraient 
être Gabri el et Marie. 
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autre dimension , qui in vite d ' abord v isue llement le chréti en à parcourir les étapes; ce lui-ci se 
vo it ensuite convoqué spiritue ll ement à une contempl ation qui passe du tableau à lui-même, 
en tant que déposita ire ultime du salut ic i annoncé. La mort du C hri st se transpose en sa 
propre et iné luctable mort, après laquelle viendra son étem elle rédemption, mai s il lui fa udra 
d 'abord croire fermement que le Dieu s' est incarné. Le tabl eau est structuré suivant une suite 
logique toute simple, mais il suffit de voir les s ignes pour ce qu ' il s sont. 
Cette form e qUI proj ette toute la scène dans un espace fi cti f se donne ell e-même à vo ir 
comme un signe ambigu à la fonction iconographique paradoxa le. E ll e est signe de m ystère. 
Daniel Arasse écrit encore : « Il n 'y a que deux mystères dans la religion chréti eru1e: 
l' Incarnation et la Résurrecti on.124» Si le j ardin c los est im age de la Vierge et si le Christ est 
conçu dans la V ierge, il est logique que le Christ apparaisse dans le j ardin ; ic i, il est 
' ' 125 represente par sa mort . 
Comme pour le meuble malencontre usement situé au cœur de l'Annonciation a vec dévote, 
dans le Ceste/la, c ' es t à la sortie que se situe ce lieu de condensation. Ici aussi, le motif de 
1 ' ouverture est dés igné comm e un lieu privilégié, par l'arti ste, pour figurer les ambiguïtés et 
paradoxes i.rili érents à l'A nnonc iation. Par les tro is Annonciations étudiées, il aura 
effectivement été poss ible d ' identifie r les moti fs picturaux d ' ouverture, ou plus préc isément 
les lieux de passage situés fronta lement, comme des lieux ambi gus form e llem ent et 
sémantiquement, et j ouant un rô le actif dans le sens de 1 'œuvre, structuralem ent et 
phénoménologiquement. Georges Didi-Huberman a noté que les zones susceptibles de fi gurer 
l ' Incarnation ont la parti cularité d ' être centra les, en que lque so1ie proj etées vers l' avant et 
qu ' e lles se trouvent souvent au premi er plan 126 • Pour l'Annonciation du Ceste/la , une 
tempora lité spécifique découle du fai t que le regard doit passer par une juxtaposition de plans 
dont le seuil de la po1ie centra le, en tant que moti f d ' ouverture, devient signe de passage 
124 Arasse, Histoires de peintures, p. 100. 
125 Georges Did i-Hubem1an fa it 1 'exégèse de 1 'hortus conc/usus et de ses va ri ations dont 1 'Hortus 
Christi . Voir Fra Angelico, p. 233 et 259 . 
126 Dans son étude des zones di ssemblables, l'auteur parl e d'audace info rmell e. Fra Angelico, p. 42 . 
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visue l, mais surtout spiritue l, puisqu ' il dirige le regard vers un au-de là où se condensent, de 
manière latente, Incarnation, mort et sa lut. Là, insérée au cœur de la compositi on, la 
di storsion pictura le devient fi gure en so i. 
Par ailleurs, il me semble que cette interprétati on est d 'autant plus va lide du fa it que l'entre-
deux de cette Annonciation ne se trouve pas au centre du tablea u, ni même juxtaposé 
fronta lement par rapport à la sorti e vers l' ex téri eur. Dans la Dévote (fi g. 5), a insi que dans la 
fresque de San Martino (fi g. 2), l'entre-deux était bien centra l. Par ailleurs, dans 
l'Annonciation de Piermatteo d ' Ame li a (fi g. 66) et ce ll e de Fra Barto lomeo (fi g. 67), 1 ' entre-
deux est défmitivement centra l et visue ll ement situé vis-à-v is du passage extéri eur. C ' est 
comme si, dans t'Annonciation du Ceste/la, Botticelli ava it dé libérément di ssocié la scène 
princ ipa le déployée à l' intérieur, latéralement entre les deux fi gures, et l' axe perpendicula ire 
où se trouve fi guré une toute autre s trate du discours. Il s'agit ic i d ' une dis location pictura le 
ful gurante qui ne doit pas être attribuée à une maladresse ni à une re ligiosité exacerbée. 1l 
s'agit d ' une stratégie pi ctura le donnant à voir de façon tout à fa it anodine, vo ire invi sible 
(c ' est là le génie de l'œ uvre) , un li eu centra l où se produit, contre toute attente visue lle, 
l ' Incarnation . Il s ' agit vra isemblable ment d ' un jeu, où Botticelli di ss imule tout indice, pour 
donner fina lement à vo ir, tout s implement, dans un é lément architectura l de plus banals, une 
ba lustrade sans aucun artifi ce, le Verbe se fa isant chair. 
Bien qu ' une impress ion de limpidité pictura le s' impose, les di verses inc linai sons des plans 
jouent un rôle actif et déstabili sent subtil ement les re lati ons entre le di verses sections ; e ll es 
servent à confondre les repères visuels du spectateur. Il en découle une instabilité inh érente et 
dé libérée, bi en que di ffi c ilement identifi able. Roberta Oi son écrit: « A problem with 
Botticelli is the abstract, inte ltectua l nature of many of hi s arti sti c statement 127 . » De toute 
évidence, pour un arti ste qui s ' y connaissa it en ca lcul de perspective, ces choi x 
compositionne ls ava ient une fonction. La dénatura li sation du lieu par ces distorsions doit 
donc être compri se comme un enj eu centra l de t'Annonciation du Ceste/la. 
127 Roberta Oison,« Studies in the Later Works of Sandra Bottice ll i », p. 5. 
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Rappe lons que l'œ uvre était dédiée à l' ég li se d ' un monastère voué à la pratique de la 
méditation et de 1 'exégèse 12 • Bien que la chapell e Guardi soit pri vée, on im agine fac ilement 
que les moines c isterciens, qui éta ient érudits, connaissai ent l'exégèse, se lon laqu e lle tout 
grav ite autour du mystère de 1 ' Incarnation, a fo rtiori les choses cachées ou infi g urabl es 129 . 
Georges Didi-Huberman décrit l'exégèse picturale ainsi: « ... des jigurae au sens latin et 
médiéval, c ' est-à-dire des signes picturaux pensés théologiquement, des signes conçus po ur 
représenter le mystère dans les corps au-de là des corps, [ ... ], le surnaturel dans 1 ' aspect 
visible et familier des choses, au-de là de l' aspect. Les fi gures en ce sens appartiennent au 
d d 1' ' ' 130 mon e e exegese. .. » 
4. 3.4 Tempora lité: présence de divers plans et dédoubl ements 
Ce qui prom eut la tempora lité est sans aucun doute la présence des divers plans, en 
commençant par la prédelle du cadre. Nous avons vu que cette base du retable est conçue 
comme une parti e en so i 131, mais qu ' elle participe auss i au contenu principa l. S ' il y a une 
temporalité se déroulant de l' avant plan jusqu 'a u cie l fi cti f, pui s rée l, d01mé à vo ir en aplomb 
du retable à travers la fenêtre de la chapelle, son point de départ est cettainement 1 'entrée du 
spectateur dans la chapelle, sous 1 'a rc ornementé des mêmes moti fs du cadre du tableau. Le 
spectateur pénètre donc la chape lle dédi ée à 1 ' Annonciation, s'approche de 1 ' a ute l où il 
s'agenouille sans doute, prie et contemple le retable sur lequel, à la hauteur de ses yeux, 
fi gure le Chris t en Pitié. Dans cette temporalité de la réception de l'œuvre, le dévot doit auss i 
128 Georges Oidi-Huberman fa it cette distinction pour les œuvres de Fra Angelico destinées au 
monastère de San Marco. Selon lui , le contex te d 'expos ition particuli er que constitue un mo nastère 
requiert des stra tégies v isue ll es di fférentes, conçues pour les moines. Voi r Fra Angelico, p . . 17 1 ; les 
inscrip tions de la prédell e prédestine l 'œuvre à un public lettré; il s ' agit là d ' une stratégie unique dans 
le corpus d 'Annonciations de Botti celli. 
129 Luchs note que les membres de deux confréries s' iso laient au Ceste ll o pour la prière et la 
médi tation s ilencieuse. Ceux de la confré rie San Benedetto Bianco s'y rendaient précisément les jours 
de fête pour éviter les attro upements mondains. Voi r « Ceste llo », p. 60 ; sur l'exégèse, vo ir Didi-
Hubennan, ibid, p. 10-1 2. 
130 Didi-Hubem1an, ibid. , p. 10 - Il. Bien sûr, 1 ' auteur parle des images de Fra Angelico. 
13 1 La profond eur de la base du cadre me me 21 ,5 cm ; Luchs, « Ceste ll o », p. 80. 
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lire les inscriptions de la prédelle. Pui s, au tout premier pl an, le Voile de Véronique déferl e 
dans l'espace rée l. Les grandes dimensions du retabl e font en sorte que ce détail de la 
prédelle est bi en visible, puisque la largeur du sépulcre du Christ en Pitié mesure 
approximativement 25 cm 132 . Le fa it que le Christ soit représenté par deux fois, debout dans 
le sépulcre et sur le vo ile (sans compter le dédoublement du moti f du sépulcre), est 
effectivement redondant et cette double présence doit avo ir une foncti on. 
Si le Christ en Pitié est un e représentation de la fi gure du Chri st ressuscité 133 , sa présence sur 
le gradino du retable, posé sur son socle, mai s encore, sur 1 'autel, métaphore du tombea u du 
Christ 134, est vraisemblablement logique. Loui s Marin explique que la résurrection es t un 
« blanc narrati f» dans 1' A1monciation 135 et non seul ement le retable, mais toute la chapelle, 
est dédiée à 1 'Annonciation. Pour Marie-Dominique Pope lard , dans 1 'Annonciation de Luc, le 
message ultime est l' annonce du Christ pour relier l' homme à Dieu136 . En effet, dit-e lle, il 
s ' agit d ' une religion qui s ' annonce : « un message elliptique», oui , mais qui se veut solide et 
sans hés itation aucune. Ainsi, la représentation du Christ ressuscité est tout à fait pertinente. 
Quant à lui , le Sudarium de Véronique constitue en image la vraie représentation du Christ, 
relique par excellence qui pem1et au chréti en de contempl er le portrait in visible de Dieu, 
gravé en lui, voire de se contempler lui-même. Dans un ouvrage portant sur les enj eux de 
fig urabilité du moti f, Louis Marin écrit :« Thus the Veronica sends us back to our true 
portra it, which is the invisible portrait, engraved in us by God, of His own tmage : our 
singular representation before God : our singular truth , it is the image of Jesus Christ 
engraved in our sou) which reveals us in our true singulari ty to God. 137 » Ainsi située, 
132 Comme je n ' ai pas trouvé de références précises, un ca lcul de proportions a été effectué à pa11ir 
d ' une reproducti on et à partir de la largeur réell e du gradino. 
133 Le Chri st est debout et sa gestuell e donne à cro ire qu ' ilmontre le pla ies de ses mains. 
134 Dani e l Aras e, Histoires de peintures, p . 193. 
135 Opacité de la peinture, p . 127. 
136 Le term e religion dérive du verbe religare, c 'est-à-dire re li er. Vo ir Papelard, ibid. , p . 86-87 ; un e 
précision s ' impose ic i: cette étymologie du mot re li g ion, qui nous vient de Cicéron, n ' est pas la seule. 
137 Loui s Marin et Mari e Maclean, « The Figurabili ty of the V isua l: The Veroni ca or the Questi on of 
th e Portrait at Port-Roya l »,New Lilerary His tory, vo l. 22, no 2, printemps 1991, p. 29 1. 
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pratiquement dans l'espace réel du spectateur, la Véronique se donne à vo ir comme signe de 
la mise en acte de cette rencontre potentie ll e, latente, avec son Dieu. C'est cette temporalité, 
toute spiritue ll e,« de l'éternité qui v ient dans le temps», te l qu 'exprimé par sa in t Bernardin , 
qui explique les distorsions visuelles élaborées par la distincti on des plans. Cette tempora lité 
ex ige un type de fig urati on non-imitati f, non-natura liste, susceptibl e d 'exprim er la m1 se en 
présence du divin. 
4.4 Hypothèse en lien avec la Divina commedia 
Certains indi ces me portent à croire q ue la simplic ité apparente de 1 'A nnonciation du Ceste/la 
fa it parti e intégrante du sens de l'œuvre, qu 'e lle a précisém ent pour fonction de dés igner un 
processus pertinemment invisible, celui dufa lso veder. Q ue ce soit au ni veau de la fo rme ou 
du contenu iconographique, on peut établir plusieurs associations entre la Divine comédie de 
Dante, d 'où découle cette notion, et les illustrations du sacra poema138 de Dante réa li sées par 
Botticelli . D ' a illeurs, plusieurs études ont confirmé mes consta tations à ce suj et. D ' après 
Alessandra Galizzi Kroegel, l'arti ste a fréquenté le poème pendant environ quinze ans, à 
partir de 1480 environ 139, so it pendant les années où il peignait ses Annonciations. Les 
références au récit se donn ent à vo ir dans tout le corpus de Botti celli , parfo is expli c itement 
comme dans le retable de San Barna ba (fi g. 1 0), où une inscription reprend un passage de la 
Divine comédie. Il n' est aucun doute, d ' ailleurs, que cette entrepri se a permi s à Bottice lli 
d ' élaborer un langage dramatique qui s ' écarte de la représentation natura liste. En outre, selon 
Galizzi Kroegel, si 1 'œuvre de Botti ce lli est empreinte de re ligios ité et de mysti cisme, ce 
138 C'est dans la Républ ique fl orentine que l' image de Dante passe du révo lutionnai re, défenseur de 
la liberté et de la vraie science, à ce lle du poète philosophe et théologien qui écrit le« sacro poema » et 
qui est à la base du projet de reno vatio, en tant que précurseur et légitimateur des doctrines 
philosophiques encore vues avec suspic ion. Vo ir Cesare Vaso li , « Dante e la cul tura florentina del 
matura Quattrocento», dans Sandra Botticelli, pi/tore della Divina commedia, sous la di rect ion de H. T. 
Schulze Altcappenberg, Rome-Milan, Scuderi e Papali a l Qui rinale-Skira edi tore, 2000, p. 15. 
139 
«La figm e de Marie dans l' art de Botticelli », dans Bouice!li, p. 65; Botticelli ava it donc 35 
ans lorsqu ' il a commencé les illustrations, so it le même âge que le personnage principal, Dante . 
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n 'est pas dû à Savonaro le mais à la poésie symbo lique de Dante 140. Selon Ronald Lightbown, 
Bottice lli ne se contente pas de reproduire les épi sodes de l'épopée mais l' idée m ême du 
cheminement entrepri s par le personnage principal14 1. Luigi De Vecchi pense, quant à lui , 
que Bottice lli a développé un sty le narratif dramatique et des fom1Ui es gestue lles au fur et à 
mesure qu ' avançait son projet d ' illustration du récit 142 . 
Plus particuli èrem ent, il note que le p athos de la Divine comédie est transposé aux différentes 
versions des Annonciations : «Un si long exercice ne pouvait pas rester sans conséquences 
sur le reste de son acti vité arti stique, à commencer non seulement par des représentations 
nature llement empruntes de pathos [ ... ], mai s aussi dans les différentes versions du thème de 
1' Annonc iation qu ' il a pe intes 143. » En ce qui concerne la manière dont ce pathos est produit, 
De Vecchi identifie justement l'A nnonciation du Ceste/la pour sa« très forte tension » dans 
les rapports rythmiques de la gestualité des fi gures. 
Pour sa part, Paul J. Papi ll o note plusieurs stratégies utili sées précisém ent par Botticelli dans 
les illustrations du récit, dont plusieurs se donnent à vo ir dans les Annonciations ; ce sont : la 
juxtaposition, le chevauchement, les raccourcis avec point de vue é levé, la temporalité ax ia le, 
l' abandon de la perspecti ve linéaire et la répétition de motifs 144. Il souligne que les dessins 
présentent « an innate di sregard for a rea listi c time and space continuwn 145. » Selon lui , ces 
stratégies picturales apparaissent dan s la plu pari des illustrations de 1 'Enfer et du Purgatoire 
et, à mon avis, cette description s'applique auss i à l'A nnonciation du Ceste/la. M artin Kemp, 
140 Ga li zzi K.roegel, ibid. , p. 65. 
141 Lightbown, Sandra Botticelli, p. 87. 
142 
« Mouvement, acti on, expression dans l'œuvre de Bottice lli », dans BolficeL/i, p. 46 et 48. 
143 i bid. , p. 48. 
144 Papi ll o, ibid. , p. 104 . Un é lément d ' analyse particuli èrement intéressant concem e la reprise d 'un 
même moti f pictura l (dans les illustrations de la Divine comédie) qui, se lon l' auteur, sera it 1 ' analogie 
visue ll e de la terza rima de Dante, c ' est-à-dire la repri se d 'un e même rime à chaque ti erce. i bid., p. 
Il 1. 
145 Papi ll o, ibid. , p. Il O. 
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lui , voit une correspondance entre le pathos des illustrations de la Divine comédie et 
l'A nnonciation de Glascow, dans les formes déviantes et di storsionnées, dans la confusion 
re liée à la perspecti ve et dans l ' expérimentation de l'arti ste de structures instables te lles que 
les renversements, les basculements et les rabattements 146. Ces stratégies, m e semble-t-il , 
sont précisément ce qui définit le pathos fo rmel de l'Annonciation du Ceste/la. Plus 
parti culièrement, e lles donnent à vo ir lefalso veder, notion inhérente à la Divine comédie 147 
4.4.1 Le FaLso veder 
Selon Gervase Rosser, la premi ère ligne du poème, «Nef mezzo del commin di nostra 
vita 148 », signa le le motif princ ipa l de l' œ uvre, so it la vie en tant que cheminement. L 'auteur 
du réc it, qui est auss i le personnage principa l, a une vision où il traverse l' Enfer, le Purgatoire 
et le Paradis. Se lon 1 ' interprétation de Rosser, cette traversée a ll égorique correspond au 
processus d 'évolution de l' âme au cours de la vie humaine 149 . L 'auteur suggère que Dante est 
confronté à un défi parti culier, notamment celui de la « fausse vision » : « The opening of the 
poem replaces a conventional fi eld of heroic action with an a ltogether di ffe rent cha llenge : 
that of leaming how to see 150 » Il interprète le sens du poème sui vant sa source, l'Énéide de 
Virgile, en regard d ' une temporalité spiritue lle qui opère en dehors du temps mondain et dans 
laquelle le pèlerin - tout chréti en - ne peut évo luer sans réajuster sa vision. Pour ce faire, 
Dante aura, entre autres, besoin de 1 ' ass istance de saint Bernard , du voil e de Véronique et, 
ultimement, de la Vierge M arie. Ces trois « protagonistes », auss i impliqués dans 
l'A nnonciation du Cestel/o, constituent la première correspondance entre l'Annonciation et la 
146 Kemp, « Botticell i 's G lascow ' Annu nciation ' : Patterns of lnstab ili ty », p. 184. 
147 Pour la fom1ule.fa/so veder, l 'état duquel Virgile ini tie la libération de Dante, voir Enf er Il , 48. 
148 Dante Ali ghieri , Enfer, p. 1. « Au milieu du chemin de notre v ie». 
149 Gervase Rosser, « Tw11ing Tale into Vis ion: T ime and the Image in the " Divina Commedi a"», 
RES: Anlhropology and Aesthelics, no. 48, auto mne 2005, p. 11 5. 
150 i bid. , p. 108 . L' auteur analyse le motif du .falso veder et montre comment il se déploie à travers 
les a ll égories, les per onnages et les défi s rencontrés par le personnage principal du récit. 
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Divine comédie. Par ailleurs, Rosser note : « ... Dante repeatedly praised the sense of sight as 
a means to apprehend divine truth . The metaphor of visual acti vity as understanding is a 
constant moti f in Dante's thought, and gains in significance with the di ffi cul ty of verbal 
express ion 151. » En ce qui concerne les enj eux d ' énonciabilité, on est en droit de penser que 
c'est là le défi auquel auront été confrontés autant Dante, comme écrivain, que Bottice lli , 
comme peintre. Dante, piégé par l' insuffisa nce des mots, dit : 
Outrepa er l' humain (humanité) ne se peut 
signifier par des mots; que l'exempl e suffise 
à ceux à qui la grâce réserve l'expéri ence 152. 
La noti on de réajustement de la visio n m ' interpelle précisément, puisque c'est a insi que j ' ai 
dû opérer pour observer les Annonciations. Selon moi, les di storsions présentes dans les 
images de Botti ce lli rendent auss i compte du "fa lso veder" dont le personnage de Dante est 
victime et dont il prendra conscience grâce aux défi s des seuil s qu ' il devra dépasser. D ' après 
moi, les di storsions de Botticelli , plus parti culi èrement ce lles que l 'on vo it dans 
l'Annonciation du Ceste/la, comme l' inclusion de plans différés, constituent des illusions 
d 'optique visant à produire une pareille pri se de conscience chez le regardant. Rosser 
explique : « The phenomenology of sight becomes a metaphor fo r the perfect, unmediated 
contempl ation of divine truth . The poem describes the process of redemption as a passage 
fro m "false seing" [ ... ] to perfect, unmediated vision of the div ine 153. » Bien que les 
correspondances avec le tex te ne soient pas identiques, je crois que le path os re lié à cet état 
de percepti on trompeuse y est effectivement transposé, sémantiquement et formell ement. 
4.4 .2 Le torrent et la Véronique 
Un élément principal du pathos de la Divine comédie consiste en une exploitation abondante 
de la métaphore. Un exemple re levé par Gervase Rosser est celui de 1 ' image de la mer qui 
151 Ibid. , p. 11 7. 
152 Paradis, Chant 1, 70-72. 
153 Ro ser, ibid., p. 11 8. 
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évoque Dieu154. Selon son interpréta tion , les ri vières et les torrents (de l'Enfer) vont vers la 
mer et représentent le voyage inéluctable de la vie hum aine vers Dieu. Si l' interprétati on de 
l' auteur est beaucoup plus déve loppée, il suffi t ic i de vo ir que dans l'Annonciation du 
Ceste/la, le cours d 'eau, dans toute sa inuosité, mène le regard précisément au c ie l fi cti f et 
rée l ; il est vecteur d ' axia lité. Le torrent refl ète d ' ailleurs la lumière blanchâtre du cie l fi cti f. 
Dans l'A nnonciation avec dévote (fi g . 5), le j eu de re lais produit par les vecteurs d 'axialité 
menait auss i, ultimement, le regard vers 1 'au-delà, lieu pictura l virtue l de la demeure de 
Dieu. Cependant, dans le Retable du Cestello, il n 'y a pas de vecteur qui re lie visuellem ent le 
regardant à Dieu (lumi ère), sinon par le recours à la fi gure du torrent, inusité dans les 
Annonciations 155 ; à mon avis, il serait réducteur d ' y voir un é lément anodin , placé dans un 
paysage quelconque. Para llèlement, dans Paradis XXX, une rivière (frumana) se transforme 
en une inonda tion de lumière et de vie. Cette« !ume in forma di rivera 156» constitue une des 
dernières visions que le poète-pè lerin décrit 157. Effecti vem ent, avant son face à face 
épiphanique avec Dieu, qui a li eu à la fin de son voyage, il aura traversé di verses «visions» 
qui auront exigé de lui un réajustem ent de sa perception. 
Un autre indice de correspondance entre l'Annonciation et le récit se trouve dans la 
Véron ique. En effet, c'est après la rencontre de Dante avec saint Bernard 158, alors qu ' il est 
presque parvenu au point culminant de son voyage, au moment de sa rencontre avec Dieu, 
que le voile de Véronique entre enj eu, pour engager le pèlerin dans la bonne direction. Selon 
154 Rosser, ibid. , p. 11 5-11 6. 
155 Bien que moin visible, chez Bottice ll i, une nappe d 'eau apparaît dans la fresque de San 
Martino, ainsi que dans l'Annonciation de G lascow. Un torrent très sim ilaire à ce lui du retable est 
donné à voir dans la Madone du Magnificat (fig. 1 ) . 
156 Traduction libre: lueW" en forme de rivière. Voir Paradis xxx; 61. 
157 Rosser, ibid. , p. 11 6. 
158 Il serait trè intéressant d 'étudi er les re lations entre sa int Bernard , le récit de Dante et 
l'Annonciation du Cestello, ex posée, rappelons- le, dans une importante église c istercienne. Toutefois, 
dans le cadre de ce mémoire, il suffit de constater l' affili ati on : sa int Bem ard est le troisième et demier 
guide du pèlerin dans son voyage dans l' éternité. A ce suj et, voir Rosser et Steven Botterill , Dante and 
the Mystica/ Tradition. Bernard of Clairvaux in the« Commedia », Cambridge, Cambridge Un ivers ity 
Press, 1 994, p. 79-80. 
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Rosser, c ' est précisément au moment du face à face entre le pèlerin et Dieu, alors qu ' il s 
semblent fusionner l' un dans l'autre, que Dante introduit la Véronique 159. Le fa it, ici, que 
l' image de la tête du Christ permet un passage, de la temporalité spirituelle à la temporalité 
terrestre, est particulièrement intéressant puisque, par opposition aux intangibles visions du 
parcours de Dante, la Véronique, elle, est matéri ell e et existe dans le monde de mortels 160 . 
D 'ailleurs, Rosser indique qu ' à l' époque de Dante, l' image était l 'obj et d ' une dévotion sans 
précédent, sa contemplation pem1 ettant 1 ' obtenti on d ' indul gences 16 1. Para llè lement, à 
l' époque de Botticelli , la Divina commedia revêt un grand prestige à F lorence, où elle est 
considérée comme une œuvre sacrée, comme un obj et de culte, particuli èrement dans le 
cercle hum aniste des Médicis 162 . Dans le réc it, la Véronique est utili sée comme un point 
accessible d ' intersecti on entre le monde temporel et l' étemité du royaume des cieux, « [as 
a]. .. divinely sanctioned image of God. The Veronica was invoked by Dante as nothing less 
than a visual medium between the world of morta! time and that of divine 
contemplation 163 . » Cette fonction capitale du voil e de Véronique semble auss i intégrée, 
d 'après moi , à l'Annonciation, de par sa position in extremis, au premi er plan, et simplement 
par sa présence inhabituell e dans une représentati on du thème. Le motif de la Véronique 
pourrait donc avoir la même fonction pour le spectateur de Botti celli que pour le lecteur de 
Dante: l' éveil à cette autre temporalité. 
159 Rosser, ibid. , p. 1 .19. 
160 Jbid., p. 120. 
161 i bid. Ros er signale qu 'à l'époque de Dante, le pape Nicholas IV ava it déclaré que la 
Véronique, conservée dan la bas ilique Saint-Pierre, éta it une relique plus importante que la tombe de 
saint PieiTe à Rome. 
162 Lightbown, p. 86; André Chaste l a écrit qu 'au temps de Laurent et de l'Académie de Careggi, 
Dante était devenu « la plus haute figure de la cul ture toscane et la "Commedia " le poème un iversel 
par excellence. » Chastel ou ligne au si que c 'e t seulement à la fin du xv• sièc le que la Divine 
comédie e t devenu un objet de réfl ex ion plus attentive. Voir Gabriele Mandel, Tout l 'œuvre peint de 
Botticelli , in troduction par André Chaste l, 1967, p. 3-4. 
163 Rosser, ibid. , p. 122 . 
-------------
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Par a illeurs, une stratégie picturale que Paul J. Papillo identifie dans les illustrations de la 
Divine comédie de Botticelli constitue une mise en j eu du futur dans un é lément déjà 
présent 164. Dans l'Annonciation , cette stratégie concerne non seulement l' image de la 
prédelle, mais toute la vedu ta de 1 ' atTière plan. Le Christ est annoncé , mais il est déjà vivant, 
déj à mort et déjà ressuscité, et le sa lut est auss i déjà anti cipé alors que se déploie 
1 ' Annonciati on 165 . 
4.4 .3 Idée de passage : 1 'A nnonciation en tant que porteuse de 1 ' Incarnation 
Agissant comme seuil et comme passage, l'A nnonciation se présente comme une intersection 
obligée entre deux mondes, comm e une vision et une apparition, comm e une jigurae que le 
dévot doit outrepasser pour vo ir le mystère qu ' ell e di ssimule . Ce dévot devra réaju ter sa 
perception et voir, dans le moti f du euil di spersé dans l' image, les étapes à franchir avant de 
pouvoir atteindre sa propre épiphanie, à l' instar de Dante. Ainsi, les plans d ' inclinaisons 
multipl es de 1 'Annonciation du Ceste/la constitueraient les étapes obligées du dévot. La 
reconnaissance de son propre «.falso veder », grâce à a pri se de conscience des illusions 
d 'optique et de la triple fonction de la balustrade agira it comme la clef d ' ouverture du 
mystère de 1 ' Incarnation. 
La reconnaissance de ses propre seuil s, dans la vie du chréti en, n' est pas une mince affa ire. 
Plusieurs tex tes chrétiens évoquent ce parcours spirituel pavé d ' entraves, comme dans la 
Divina commedia qui tend à montrer au personnage principal, a insi qu ' au lecteur, que leur 
vision biaisée est un mal dont les effets symptomatiques embrouillent le discernement. 
164 Papi llo utili se le te1m e "proleptic" pour évoquer cette stratégie. Voir, ibid., p. Ill . 
165 Une autre allusion au poème de Dante se trouve dan le motif de la palme, fi guré dans la fri e 
du cadre. En effet, c'e t eulement après la parution de la Divine comédie qu 'apparaît sa représentation 
dan l'art itali en et, par le fait même, dan le Annonciations. C'est au chant XII du Paradis que Dante 
demande à saint Bemard de lui dire quel est 1 ' ange « en ex ta e plongé » qui fi xe la re ine du ciel. Celui-
ci lui répondit « C'e t ce lui qu i porte la palme de va inqueur . .. ». Lépicier, p. 6. 
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4.4.4 Remise en question de l' illusion de simplicité 
Dans l'A nnonciation du Cestello, l'hortu ne représente pas seul ement le paradis perdu ou la 
pureté et la chasteté virginale ; son sens, aussi, se désagrège. Qu 'en est-il de cette form e 
d(fforme qui , située à la sorti e, bloque tout passage, et comment s'articule-t-elle par rapport 
au cadre et à sa prédelle ? La contemplation de sa propre mort, à 1' in star de la grande vision 
de Dante, s' offre ici comme une réponse à l' intrigue posée par Bottice lli . Par aill eurs, la 
citation de Luc sur le cadre pourrait effecti vement s 'adresser au regardant : « SANTUS 
SUPER VEN/ET INTE ET VIR TUS ALTISSJMJ OB UMBRABIT. TIBI 166». Ain i, c 'est sur 
moi le regardant que l'ombre se posera et cette nuée me permettra de croire, comme Marie, 
que pour Dieu, tout est possib le. C'est ainsi que le chréti en croit que sa vision peut réellement 
être réaju tée. 
De manière plus générale, 1 ' utili sation constante du moti f d 'ouverture, du passage ou du seui 1 
dans les images de mon corpus ne peut que suggérer cette temporalité spirituelle du processus 
visant à relier le spectateur et son Dieu, temporalité évoquée dan la D ivine comédie, et qui 
obl ige le lecteur à voir autrement. Les di storsions visuelles, une fo is démasquées, en une 
étape e senti elle et complexe étant donnée la dimension cachée de la révélation, se donnent 
finalement à voir comme des signes de conversion du regard . Lorsqu 'ell es sont associées au 
thème de 1 'Armonciati on, elles dénaturali sent le lieu pictural pour en fai re, potentiellement, 
un lieu de contemplation spirituell e. 
André Chaste l notait que c'est dans les illus trations de la Commedia qu ' il faut chercher le 
« secret» de Botticelli . Se lon lui, une interprétation de son œuvre qui les négligerait ou les 
mettrait à 1 'écart se condamne d'elle-même. À cet effet, pour 1 'A nnonciation du Ceste/Jo, 
j 'espère avoir évoqué plus spécifiquement les rapports avec Dante qui demeuraient encore 
très vagues dans sa fo rtune critique. 
166 Le dern ier mot, tibi, ignifie toi. 
CONCLUSION GÉNÉRALE 
Deux relations se croi sent en toute Annonciation : ce lle qui se noue entre Gabrie l et 
Marie, et ce lle qui se noue entre le spectateur et la scène peinte. Par 1 ' entremise de 
Mari e, Dieu acquiert un corps et une visibilité ; par le regardant, il acqui ert une 
présence dans le moment présent 1• Il est donc essentiel que l' image pe inte expose ce 
lien entre Dieu et le dépositaire ultime de l'œuvre, c'est-à-dire le dévot. Dans 
l'Annonciation du Cestello, cette re lation se déploie d 'emblée, dès que le dévot pénètre 
dans la chape lle et perçoit la lumière rée lle qui traverse la fenêtre située juste au-dessus 
du retable2. D ' une complexité déj à pa lpable de par son caractère phénoméno logique, 
cette mise en j eu de la re lation entre le dévot et Dieu le devient encore davantage dans 
1 'A nnonciation avec dévo te, produite à la fin de la carri ère de l' arti ste, a lors que ce 
concept re lativement abstrait prend une forme plus visuelle et plus subtile. Dans la 
premi ère Annonciation étudi ée, so it ce ll e de San Martino, la complexité était 
importante et se manifes tait déjà par la technique et la matéri alité de la fresque, peinte 
à l'enh·ée de l' hôpital, mais se donnait su rtout à vo ir par la mise en rel ation des 
personnages et par la remise en question de leur rôle dans un j eu fulgurant de 
tempora lités inscrites sur toute l'étendue de l' immense surface picturale de l'œuvre. 
ous constatons ainsi que Botticelli ne se contentait pas de stratégies conventionne lles 
de fi guration de l'Annonciation, mais qu ' il problématisait chaque représentati on se lon 
son contexte d 'exposition . 
Dans L 'image ouverte, Didi-Huberman écrit que l' ouverture et l' image sont 
indissociables. Se lon lui , l'ouverture est, dans l' image, un é lément de structure qu ' il 
fa ut traiter comme un motif en soi, et non comme un dispositif. L 'ouverture 
constituerait a insi un processus d ' a ltérati on par lequel cette altération se fera it e lle-
1 Pope lard, p. 84 et 87 . 
2 Didi -Huberman identi fi e une stratégie similaire dans J'Annonciation de la cel lule 3, au 
monastère de San Marco. Voi r Fra Angelico. 
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même image3. Nous avons constaté combi en le motif de l' ouverture a été exploité dans 
les Annonciations étudiées dans ce mémoire et à quel point son rô le dans 1' image a été 
déterminant. Que ce soit dans leur structure ou pour le sens des images de mon corpus, 
l' élément d 'ouverture occupe définiti vement un emplacement privilégié et porte, en 
pui ssance, une dim ension sémantique qui convoque le spectateur bien au-delà du 
propos littéra l du thème de 1 ' Annonciati on. 
Dans 1 ' esthétique de 1 ' Incarnation, 1 'ouverture par excellence est ce ll e qui , dans sa 
fi guration plastique, donne à vo ir au regardant non seul ement la venue de Dieu sur 
terre mais auss i sa propre Incarna tion. C 'est par sa propre obstructi on, vo ire sa 
di slocation , à l' instar d ' un seuil à dépasser, que cette ouverture se donne à vo ir. En ce 
sens, « il n ' y a pas d ' image sans geste d ' ouverture 4 » et j e crois avo ir montré 
1 ' importance de ce motif dans les Annonciations de Bottice lli . En effet, les trois 
analyses auront exposé les subtil s moyens picturaux utili sés par 1 ' arti ste pour amener le 
regardant à s' ouvrir à un questionnement allant bien au-delà de la narration du récit 
biblique et en ce sens, j ' aurai auss i fait écho aux recherches récentes sur 
l' Annonciation en tant qu 'obj et théorique où 1 'élément du destinataire, le dévot, est 
ultimement interpe llé à une contempl ation de sa propre Incarnation. 
Les travaux de Dani el Arasse et de Georges Didi-Huberman, entre autres , qui rn 'ont 
servi de cadre théorique ont eu la conséquence de mettre les œ uvres qu ' ils ont étudiées 
sur un piédestal, en une classe à part comme si 1 ' inventi vité, la démarche artistique et 
l' éruditi on théo logique, voire la spiritualité, des arti stes qui les ont créées étaient 
supéri eures et les pl açaient au-dessus des autres Annonciations considérées 
implicitement, comme des tabl eaux plus traditiormels, voués à une fonction 
simpl ement décorative, ou devant schémati ser une iconographi e immuabl e servant 
3 Didi-Hubennan, L 'image ouverte, p. 32. 
4 ibid. , p. 42. 
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simpl ement à imager les récits bibliques pour les ill ettrés5 . Les Annonciations de 
Botticelli ayant été largement omises de ces recherche , on ava it l' impress ion qu 'e lles 
appartenaient à cette demi ère catégorie et j 'espère, donc, avo ir prouvé le contraire; ne 
serait-ce qu 'en présentant la recherche de stratégies pictura les de 1 'artiste, à travers les 
troi s tableaux principaux de mon étude, visa nt l' intégration du dévot du Quattrocento. 
Mon objectif initial consista it à révéler une constante à travers le corpus 
d 'Annonciations de Botticelli . Si constance il y a, ce ll e-ci se trouve dans les entre-
deux, où, précisément dans les moti fs d 'ouvertures formellement bi en di tincts pour 
chaque image, se condensent différentes strates du récit de Luc. Dans un premier 
registre, l'a rchitecture s'affiche comme fond décoratif et structural octroyant à l' im age 
une profondeur fictive nécessa ire, mais cette architecture fa it a ussi partie des 
opérateurs sémantiques du thème. Pour les trois Annonciations étudiées, 1 'architecture 
s ' est d ' ailleurs avérée investie de sens mu ltiples, alors que pour chacune, les stratégies 
visuelles de 1 'a rti ste étaient di fférentes. Dans la fresq ue de San Martino, la présence 
des tro is arcatures, mais surtout l' arc central, se donnait à voir comme abso lument 
essentiel au sens de l'œuvre. Dans l'Annonciation avec dévote aussi, l'architecture 
minimale, notamment ce lle qui structure l' ouverture de gauche, produisai t un circuit du 
regard des plus sophi stiqués, à 1 ' opposée de la maniera gross ière de la facture, ainsi 
que du chaotique positi onnement des éléments et des nombreuses di storsions, 
justement mi ses en relief par le cadre de porte centra l. Fina lement, dan l'A nnonciation 
du Ceste/la, 1 'a rchitecture, encore minima liste ici, est remise en question d ' un point de 
vue fo rmel et iconographique. C ' est par le cadre de porte qu ' un tout autre di scours 
s ' est vu in scrit dans l'œuvre, un propos relatif à la rédemption. 
5 Si Arasse et Didi-Huberman dénoncent souvent, nou l' avons vu, les démarches 
strictement iconographiques et sty listiques qui fini ssent par catégoriser les œuvres selon des 
caractéristiques plus ou moins corrun unes, ils finissent eux aussi par former de nouve lles 
catégories . À cet effet, bien que l' immense ouvrage de Arasse L 'A nnonciation italienne inclut 
un nombre impress i01mant d ' Annonciations, il aura tout de même catégori é ces images ; il 
suffit de lire sa table des matières pour s'en rendre compte. Quant à Didi-Huberman, son 
affirmation« Dieu n' est pas, pour que lque peintre que ce soit, l' Être à vo ir » (Fra Angelico, p. 
54) sous-entend un e certaine hi érarchisation ou class ification spirituell e des artistes et il aura, 
ce11es, offert une savante démonstration des hautes sphères philosoph iques, théologiques et 
spiritue ll es côtoyées par Fra Angeli co. 
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À travers les motifs d ' architecture, l'ossature même des images, s ' est effecti vement 
révélée une constante. J'ose croire que cette étude de la fi gurati on de l' Incarnation, se 
dévoil ant par l'architecture, contribuera à mi eux comprendre la démarche arti stique de 
Botti ce lli, non seulement dans ses A nnonciati ons, ma is dan 1 ' ensemble de son corpus 
re li g ieux. 
Grâce à mon étude, l' iconographie des Annonciations de Botticelli, jusque là 
simpl ement reconnue comme étant traditionne lle, aura, e lle auss i, changé de statut. Les 
moti fs condensés en figures composites comme le j ardin/lit de la fresque de San 
Martino, le lutrin/lit de l'Annonciation avec dévote ou encore la 
ba lustrade/jardin/sépulcre du retabl e du Ceste/la, dans leurs compl exes manipulations 
spatia les et multiples rapports avec les autres é léments de l' image, auront certes mi s au 
défi une tradition iconographique qui v ise moins à instaurer des re lations picturales 
ouveties à plusieurs hypothèses qu ' à trouver une équiva lence symbolique trop sou vent 
réductrice. Je suis donc parti culi èrement heureuse d ' avo ir débusqué cette stratégie 
pictura le chez Botticelli et, ic i, m a dette envers Dani e l Arasse, Georges Didi-
Huberman et Louis Marin est grande, entre autres , pour leurs recherches sur la 
fi gurabilité de l' Incarnation et l' importance des zones ambiguës. Il me paraît d ' aill eurs 
e sentie! de continuer, ultéri eurement, cette identification de zones ambigües dans le 
reste du corpus religieux de Botticelli - à savo ir où les manipulations iconographiques 
(et fom1 e lles) se manifestent - pour a insi enrichir ou re-problématiser le sens des 
œuvres. 
A lors que mon mémoire aura exposé une recherche de 1 'a tii ste pour ce qui concerne la 
visibi 1 ité de 1 ' Incarnation dans les images d ' Annonciations, j e sui s auss i convaincue 
qu ' il aura des répercussions sur les débats des spécia li stes sur la datati on des œ uvres . 
M a plus grande présomption est certa inement de croire que mes hypothèses mèneront à 
une attributio n définiti ve de l'Annonciation avec Dévote qui , nous l' avons vu, est 
. . . 6 
encore remtse en questiOn par certam s auteur . 
6 Voir p. 17, dans la secti on intitulée « Présentation du corpu ». 
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Enfin, dans ces troi s analyses, s ' il a é té possibl e de repérer des stratégies similaires , il a 
surtout été poss ible de constater qu ' il s ' agissait de troi s variation s complexes sur un 
même sujet, engageant le spectate ur de manières très di fférentes. Jusque là, les 
Annonciations de Botti celli ont été assujetties à une catégorie thématique immuable où 
toute inventiv ité s ' est vue oblitérée et, en ce sens, je croi s qu ' il nous fa udra dorénavant 
mi eux voir ces œuvres ; c ' est là, à mon avis, le plus grand apport de ma recherche. 
C'est en ques tionnant leurs ambi guïtés inhérentes, ainsi que leur manj ère d ' inclure le 
spectateur que leur cohérence se révèlera et ces images cesseront d ' apparaître comme 
des œuvres secondaires au se in du corpus de 1 ' arti ste et de la vaste production 
d 'Alm onciations au Quallrocento. L ' inclusion de l' énigme, ouverte à plusieurs options 
et destinée au spectateur humaniste, a depui s longtemps été entérinée par la critique7 
dans le corpus profane ou mytho logique de Botticelli et l' on ferait preuve d ' une grande 
négligence en continuant à évacuer cette spécificité de son œuvre sacrée, à plus forte 
raison de ses Annonciations. 
7 otamment par Antonio Pao lucci qui aborde les trois œuvres mythiques de Botticelli 
re li ées au cerc le médicéen. Selon lui , Botti celli et ses cl ients cherchaient délibérément à créer 
des représentat ions énigmatiques, où philosoph ie, morale et mythe se condensa ient et ouvraient 
le contenu de l'image à plusieurs options. Vo ir « Sandro Bottice lli et la pui ssance des 
Médi cis », dans Botticelli: de Laurent le Magnifiq ue à Savonarole, p. 76. 
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Figure 1 Sandra Botticelli, Madone du Magnificat, vers 1481 , détrempe 
sur panneau, 118 cm de diamètre, Galerie des Offices, Florence. 
Source : http://www.wga.hu/art/b/botticel/22/30magnif.jpg 
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Figure 4 Annonciation du Ceste/la, 1489-1490, détrempe sm bois, 240 x 230 cm 
(avec cadre), Florence, Musée des Offices. 
Somce: http://www.wga.hu/artlb/botticel/22/70cestel.jpg 
Figure 4A Autre reproduction de l'Annonciation du Ceste/la 
Source : Cecchi, Alessandro, Botticelli, Arles, 2008, p. 256. 
Les deux reproductions de cette même œuvre servent à mieux appréhender l' intensité et 
la luminosité des couleurs. 
Figure 4B Sandro Botticelli , détail des armes des Guardi . 
Somce : Cecchi, Alessandro, Botticelli, Arles, 2008, p. 257 . 
Figure 5 Sanclro Botticelli, Annonciation avec dévote, vers 1495, détrempe sur 
bois, 36,5 x 35 cm, Hanovre, Niedersachsisches Landesmuseum. 
Source: http://www.museum.com/ja/event/id=3268 
-------------------------------- --
Figure 6 Sandro Botticelli, Annonciation, versl493 , peinture sur bois, 49, 5 x 61 ,9 
cm, Glascow Ait Gallery and Musewn, Kelvingrove, Glascow. 
Somce: 
www. topofart.com/images/artists/ Alessandro_ Filippepi _ Botticelli/paintings/botticelli 060. 
jpg 
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Figure 9 Purgatorio, Canto X, dessin, collection Kupferstichkabinett und Sammluog der 
Zeiclmungen, Berlin-Est. 
Source : http://www.wga.hu/art/b/botticel/93dante/20purgat.jpg 
- -
Figure 9A Détail. 
Figure 10 Vierge à l'enfant avec quatre anges et six saints (Retable de Saint-Barnabe}, 
vers 1487, détrempe sur bois, 268 x 280 cm, Musée des Offices, Florence. 
Source : http:/ /www.insecula.com/PhotosNew/00/00/08/35/ME00000835l l_ 3 .JPG 
Figure 11 Sandro Botticelli (Pietà, prédelle du retable de Saint-Barnabé) , vers 1487, 
détrempe sur bois, 21 x 4lcm, Offices, Florence. 
Source : http:/ /www. wga.bu/art/b/botticel/3barnaba/4predell.jpg 
Figure 12 Vierge de l 'Annonciation. Ange de l 'Annonciation, 
1495-1498, détrempe sm toi le, 45 x 13 cm chaque panneau, Saint-
Pétersbomg, Musée Pouchkine. 
Somce: http://www.museurn .ru/gnlii/pict/ko\_089.jpg 
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Figure 14 L 'Annonciation, l 'archange Raphaël et Tobie, peinture sur bois, 0 86,5 cm, 
collection inconnue. 
Source : Lightbown, Ronald W., Sandra Botticelli; 1445-1510, Ed. Paris Citadelles, 1990, p. 
399. 
Figure 15 L'Annonciation, vers 1490, détrempe sur peuplier, l 06 x 113 cm, collection 
mconnue. 
Source : Lightbown, Ronald W., Sandro Botticelli; 1445-1510, Ed. Paris Citadelles, 1990, p. 
398 . 
Figure 16 Ambrogio Lorenzetti, Annonciation, 1344, détrempe sur bois, 127 x 120 cm, 
Pinacoteca Nazionale, Siena. 
Source : http :/ /www. wga. hu/art/l/lorenzet!ambrogio/9annunci .jpg 
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---'-' ' Figure 18 Piero della Francesca, Annonciation, (Polyptyque de St Antoine), vers 1470, 
détrempe sm panneau, 122 x 194 cm, Galleria Nazionale dell 'Umbria, Pérouse. 
Source: http:/ /www .anthropoeti cs. ucl a.edu/ap 1502/mck/mck2/s lide0054 _image048 .j pg 
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Figure 20 Plan au sol de 1 'Annonciation de Piero della Francesca, par Thomas Martone. 
Source: Thomas Martone, "Piero della Francesca e la prospettiva dell ' intelletto", dans Piero 
teorico dell 'arte, sous la direction d'Omar Calabrese, Rome, p. 175; cité dans Daniel Arasse, 
Annonciation italienne, p. 43-44. 
Figure 21 
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Figure 24 
Berlin . 
Antonio et Piero del Pollaiuolo, Annonciation, 1970, Gemaldgalerie, 
Source: http://www.oceansbridge.com/paintings/museurns/gemalderie/big/Antonio-del-
Pollaiuolo-XX-The-A.nnunciation-14 70.jpg 
Les segments noirs indiquent le point de fuite. 
Les pointillés identifient le chemin extérieur. 
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Figure 27 Giotto di Bondone, Jugement dernier, 1306, fresque, 1000 x 840 cm, 
chapelle Scrovegni, Padoue. 
Source : http://www.wga.hu/art/g/giotto/padova/4lastjud/00view.jpg 
~~~~~LL-L~~~ 
Figure 28 Giotto di Bondone, chapelle Scrovegni , 1305-1306, Padoue. 
Somce : http ://www.hotelanticomulino.com/it/wp-content/uploads/2009/06/cappella-
scrovegn i.j pg 
Les fl èches montrent les fresques de 1 ' Annonciation. 
Figure 29 Mise en place d'éléments iconographiques spécifiques. 
La flèche noire indique l'ouverture dans le muret. Le pointillé noir circonscrit l 'espace du 
jardin. Le pointillé blanc indique la continuité entre le muret et le caisson du lit. 
Figure 30 Détail du thalamus virginis. 
Figure 31 Détail de l' arcade centrale. 
Figure 32 Détail de l'arcade centrale avant la restauration. 
- ---------·-
Figure 33 
Figure 34 Identification des trois piliers de la section droite de la fresque. 
Figure 35 Pilier et tête de Marie. (détai l) 
Figure 36 
Glascow. 
Identification des éléments de la structure du com de l'Annonciation de 
Figure 37 Mise en place du couloir et du coin de la domuncula de Marie. 
La flèche a indique le couloir se déployant parallèlement au plan de représentation. 
Le pointillé b indique la ligne (non visible sur petites reproductions) marquant le coin. 
Figure 38 Mise en place de la base des piliers efg. 
Le segment ab indique l' orthogonale du pilier e. 
Le point X indique une zone floue où devrait se situer la base du pilier f. 
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Figure 40 Annonciation avec dévote : mise en place du centre de 1 'image et identifi-
cation du seui l (l'ombre au sol). 
La flèche blanche indique le pôle vertical central à l'image. 
Le croisement des lignes pointillées blanches montre le centre géométrique de l'image. 
Le segment noir signale la ligne de l' ombre au sol et sa prolongation est indiquée par les 
pointillés noirs. 
Figure 41 Annonciation avec dévote : profusion de courts segments. 
Profusion de courts segments et effet de propension de leur prolongement. 
Segment figure composite Verbum!lit. 
Figure 42 Sandro Botticelli , Vierge à l 'enfant avec ange, 1475-85, détrempe sur 
panneau, 85.8 x 59.1 cm, Max and Leola Epstein Collection, Chicago Art Institue. 
Source : http://fann3.static.flickr.com/2790/4115976851_7343el39d2.jpg 
Figure 43 Annonciation Lehman : détail du rideau. 
Source : photo pri se par 1 'auteure. 
Annonciation Lehman : figmation du seuil au premier plan 
Figure 45 Annonciation Lehman : point de convergence des lignes de fuite . 
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Figure 47 Annonciation avec dévote : spécificités du cadre de porte. 
La flèche c indique que le montant intérieur, sur la droite du cadre, n ' est pas 
visible, contrairement aux montants a et b. 
Figure 48 Annonciation avec dévote : mise en relation de différentes hautems. 
La ligne pointillée blanche montre les différences de hautem entre les deux sorties. 
Les deux segments noirs montrent la discontinuité du plan du plancher principal. 
Le pointillé noir montre le prolongement de la ligne du planche, cachée par le 
meuble et la figme de Gabriel. 
Les flèches blanches indiquent la différence de hauteur des deux cadres de porte. 
Figure 49 Annonciation avec dévote : effet de surface du cadre de porte 
central. (Détail) 
Ce détail sert à isoler la partie supérieure du tableau pom mieux montrer l'effet de 
smface se donnant à voir dans la forme du cadre de po1ie qui semble être propulsé 
vers 1 'avant. 
Figure 50 Annonciation avec dévote : discontinuité et instabilité fonnelles. 
Les flèches a et b indiquent la largeur des di fférents pali ers. 
Les deux fl èches pointill ées indiquent la ligne du plancher. 
Figure 51 Annonciation avec dévote : convergence partiell e des lignes de fuite. 
La li gne pointillée n 'est pas une ligne de fui te mais converge tout de même dans la même direction. 
Figure 52 Sandro Botticelli, La Derelitta, vers 1495, détrempe sur panneau, 47 x 4lcm, 
Palazzo Pallavicini Rospigliosi , Galleria Aurora, Rome. 
Source: http://www.aiwaz.net/uploads/gallery/la-derelitta-830-mid.jpg 
Le croisement des lignes pointillées blanches montre le centre géométrique de 1 ' image. 
Les segments noirs correspondent aux principales lignes de fuite tirées de 1 'architecture. 
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Figure 54 Annonciation avec dévote : trois vecteurs d' axialité principaux. 
Les segments indiquent le point de convergence de deux lignes de fuite et de la ligne 
de l'ombre au sol. 
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Annonciation du Cestello: prolongation de la ligne de l' ombre. 
L'image en blanc et noir a facilité le repérage exact de la ligne de l'ombre. 
. ) 
Figure 57 Donatello, Annonciation , vers 1435 , pietra serena, 218 x 168 
cm, Santa Croce, Florence. 
Source: http:/ jwww.wga.hujartjdjdonatellj2_maturej2annun.jpg 
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Figure 59 Perspective utérine du retable de Sainte-Lucie. 
Domenico Veneziano, Vierge à l 'enfant avec Saint François, Jean le Baptiste, Zenobius et 
Lucie, panneau central du retable de Sainte Lucie (et diagramme de perspective produit par 
Samuel Edgetion en 1975), vers 1445-1447, détrempe sur panneau, 209 x 219 cm, Uffizi, 
Florence. 
Source: Moffit, John F., « Domenico Veneziano's St. Lucy Altarpiece: The Case for 
'Uterine Perspective' , Notes in the History of Art, vol. 16, no . 4, été 1997, p. 15 . 
Figure 60 Anatomie féminine. De Johannes de Ketbam, Fasciculus 
medicinae, Venise, 1491 . 
Source: Moffit, John F., Idem., p. 19. 
Figure 61 Domenico Ghirlandaio, Annonciation, 
1486-90, fresque, chapelle Tomabuoni , Santa Maria 
Novella, Florence. 
Source: 
http://www.wga.hu/art/g/ghirland/domenico/6tornab 
/63 tomab/3annunci .jpg 
Figure 62 Fra Filippo Lippi, Annonciation, vers 1445, détrempe sur bois, 175 x 183 cm, 
San Lorenzo, Florence. 
Source: http://www.wga.hu/art/Vlippi/filippo/ 1440/06annun.jpg 
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Figure 64 Moulures de l'arche de la chapelle Guardi. 
Source : Luchs, Alison, p. 202. 
Figure 65 Comparaison de gradini : Annonciations de Donatello et de Botticelli. 
Figure 66 Piermatteo d'Amelia, Annonciation, entre 1450-1503/08, détrempe sur 
bois, 102,4 x 114,8 cm, Isabella Stewart Gardner Museum, Boston. 
Source: http:j jwww.gardnermuseum.orgjcollectionjimagesjpiermatteo_p16w4.jpg 
Selon Samuel Y. Edgerton JR., l'attribution de cette peinture est encore contestée. Il 
pourrait s'agir d'Antoniazzo Romano de Rome mais il suggère aussi qu'elle pourrait être 
issue des ateliers de Ghirlandaio ou de Verrocchio à Florence. D'après lui, elle aurait été 
produite en 1485. 
Figure 67 Fra Bartolomeo, Annonciation, vers 1497, panneau, 176 x 170 cm, Duo mo, 
Volterra. 
Source: http: //www.wga.hu/art/b/bartolom/fra/annuncia.jpg 
Figure 67A Fra Bartolomeo, Annonciation in situ. 
Source: 
bttp: //upload. wikimedia.org/wikipedia/commons/5/59/Duomo _di_ vol terra,_intemo,_ mari otto 
_ albertinelli_ e_ fra _bartolomeo,_annunciazione_ l457 _ 0 l .JPG 
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Figure 69 Annonciation du Cestello : point de fuite . 
Source : http://www.wga.hu/art/b/botticel/22/81 cestel.jpg 
Figure 70 Sandro Botticelli , la Dernière Communion de St Jérôme, 
début 1490, détrempe sur panneau, 34,5 x 25,4 cm, Metropolitan Museum 
of Ali, New York. 
Source : http:/ /www. wga.hu/art/b/botticel/9llate/050jerom.jpg 
Figure 71 Annonciation du Cestello : un signe de scission. 
Figure 72 
Le segment montre la continuité du mmet droit de la balustrade avec l'orthogonale. 
Figure 73 
pavimentum. 
Annonciation du Cestello : travées des extrémités de la surface du 
Le point a désigne la première travée. Le point b montre qu'aucune travée ne dédouble le 
pan de mur. 
Figure 74 Carlo Braccesco, Triptyque: l'Annonciation, vers 1490, bois, !58 
x 107 cm (centre), 105 x 52 cm (panneaux latéraux), Musée du Louvre, Paris. 
Source : http ://www.wga.hu/art/b/braccesc/triptycb.jpg 
Figure 75 Condensation formelle et iconographique. 
Les deux segments blancs indiquent le coin (a) intérieur de la balustrade. 
Figure 76 Centre géométrique du retable. 
Figure 77 Un triple seuil de pmie dans l'Annonciation du Ceste/la. 
Les points a, b etc représentent les trois éléments empêchant le passage. 
Flg. lb Dn•lQ8 ol woodeo corbe l supportlng 
rool tlllbm (above Baroque celllng) 
at Costello 
Plg. 12: Cutdlo , pietra 5eretu 
5lde door ln nave 
Figure 78 Porte latérale de la nef de la chapelle du Cestello. 
Source : Alison Lucbs, p. 189 
.. 
.. 
.. 
Figure 79 Sandro Botticelli , Lamentations, vers 1490, détrempe sur panneau, 
140 x 207 cm, Alte Pinakothek, Munich. 
Source : http :/ /www. wga.hu/preview /b/botti cel/91late/O 1lament.jpg 
Figure 80 Sandro Botticelli , Noli me tangere, prédelle de la Pala delle 
Convertite, 1470- 1493, détrempe sur panneau, 18 x 42 cm, Londres, Courtauld 
Institute. 
Source : javascript:odpri('uploads/ga llery/pala-delle-convertite-noli-me-
tangere-818jp 818.jpg') 
Figure 81 Sandro Botticelli (non attesté), Résurrection, détrempe 
sur panneau, transféré sur toile, 132.1 x 106.4 cm, Sotherby's, New 
York. 
Source : 
http: //images.artnet.com/WebServices/picture.aspx?date=20 110127 &c 
atalog=2 16163&gallery= 111558&lot=OO 104&filetype=2 
Figure 82 Croix en arbre de vie, Bobbio, Ampulla. 
Source : Gerhart B. Ladner, (après Grabar) , "Medieval 
and Modern Understanding of Symbolism: A 
Comparison", Speculum, no. 54, p. 237. 
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